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Primera parte 
Reconocer signos, 
configurar signos 





La pa I a bra o la lengua, escrita o ha b!ad a, 
no parecen desempehar papel a/guno , en ab- 
so/uto, en el mecanismo del curso de mis 
pensamientos. 

Los e/ementos psiquicos fundamenta/es 
del pensamiento son determinados sign os e 
imAgenes, mas o menos claras, que pueden 
ser reproducidos y combinados «a voluntad». 


Albert Einstein 



Tres reflexiones a modo 
de introduction 


1. Desorden - Orden 

En el relato biblico de la Creacibn se lee: «En el principio la Tierra estaba 
desierta y vacia.» Para una persona del siglo xx es dificil Imaginarse el vacfo, 
el caos, pues ha aprendido que tanto en lo infinitamente grande como en lo 
infinitamente pequeno parece reinar un orden. El hecho de comprender que 
no hay nada fortuito en nosotros ni en torno a nosotros, sino que la totalidad 
de la materia (tambibn la espiritual) obedece a una disposicibn ordenada, fun- 
damenta el aserto de que ni siquiera el mbs ingenuo garabato o apunte es pu- 
ramente casual o insignificante porque el observador no reconozca con clari- 
dad la causa, el origen y la motivacion del mismo. 

Estas reflexiones basicas con que abrimos el tema nos permitirbn recono- 
cer y juzgar mejor, en el curso de este estudio, el origen y sentido de un signo 
dado. 

En una superficie vacia, representada en el caso que nos ocupa por un 
:uadrado delimitado por lineas, cuyo objeto no es otro que ilustrar el con- 
:epto de «vado» (1), nos proponemos distribuir aleatoria y cabticamente dieci¬ 
seis puntos. La dificultad de disponer esos dieciseis elementos de manera que 
oarezcan casualmente reunidos, sin relacion entre si, sin constituirse en figura 
geometries o representacion alguna formal, es obvia (2). 

A diferencia de este proceso de diseminacion al azar, resulta muy fbcil el 
concebir y conformar una multitud de figuras (3) u ordenamientos (4) con los 
mismos dieciseis puntos. 

De esta nocibn cabe inferir una conclusion paradbjica: que es mbs fbcil 
crear orden que desorden, una forma que una no-forma. 

La razon obedece a que en nuestro subconsciente hay una pletora de fi¬ 
guras, imagenes y esquemas que influyen constantemente en nuestro hori- 
zonte y concepcion del mundo. Incluso la «retina pura» del feto es hoy objeto 
de discusibn entre los cientificos, quienes no logran ponerse de acuerdo sobre 
si hay o no en ella determinadas formas arquetipicas, geneticamente transmi- 
tidas y, de ahi, de presencia original. 


2. Memoria de una figura 

Antes de hablar sobre la representacion propiamente dicha de un signo, 
deseamos anteponer una experiencia muy sencilla en relacion con el compor- 
tamiento de la memoria. Como objeto de nuestra contemplacion considera- 
mos un dado, cuyas seis caras estbn presentes, sin duda, en el recuerdo del 
lector. La intensidad del impacto de la figura 5 en la percepcion del sujeto, y 
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la fuerza emotiva que a este le quepan al respecto varian de una persona a 
otra: una la habrd vivido como experiencia infantil totalmente trivial; otra, con 
hondo interes (el jugador apasionado). 

He ahi seis figuras (6), tan familiares al jugador, que este no necesita 
«descifrarlas» ni contarlas; el reconocimiento es espontdneo, pues responden 
a un patron interno conocido, a un esquema de pensamiento ya aprendido y 
vivido. Sin embargo, un leve desplazamiento de los puntos hacia ubicaciones 
insolitas confronta al observador con una frustracidn automcitica. 

La alteracion manifiesta en la figura «uno» (7) resulta por de pronto mo- 
lesta. La apreciacion del concepto «centro» (seguridad, estatismo) descansa 
en la sensacidn de simetria. Todos los ordenamientos simetricos casan con la 
estructura de nuestro propio cuerpo y por lo tanto nos resultan mds proximos, 
mas comprensibles que la asimetria, la cual reclama ya la intervencion de la 
razon. Asimismo, el punto desplazado da lugar a que se plantee la duda de si, 
en este caso, pudiera tratarse de una hemirrepresentacidn de la acos- 
tumbrada figura «dos». 

Una figura «dos» extraha (8), muy diferente de la habitual configuracidn 
en diagonal que divide en dos partes iguales la superficie del cuadrado. Aqui 
los puntos no estan «fijos»; se mueven, flotan. Surge fdcilmente la asociacion 
con los ojos de un rostro. 

Como «tres» (9), esa figura no perturba, aunque se aleja notablemente del 
ordenamiento lineal cISsico de los tres puntos del dado. Pero m<§s importante 
nos parece el hecho de que con ella surge un signo arquetipico: el triangulo, 
que en el jugador inveterado despierta naturalmente recuerdos muy desacos- 
tumbrados, que nada tienen que ver con el juego en si. 

Tampoco en esa figura «cuatro» (10) resulta demasiado perturbador el 
signo arquetipico «cuadrado», ya que se reconoce en seguida la presentacion 
habitual, solo que en este caso con un leve giro. Procede senalar aqui que a 
partir de la cantidad cuatro en adelante, las unidades han de ser contadas 
para ser reconocidas; es decir, que un ordenamiento figurativo de los puntos, 
como es el cuadrangular, vendria en asistencia del reconocimiento instan- 
taneo. 

El segundo ejemplo de figura «cuatro» no ordenada (11) corrobora lo di- 
cho. Un vistazo, solo, ya no basta para reconocer la cantidad cuatro (los movi- 
mientos de los ojos son m£s frecuentes). 

La figura (12) es dificil de identificar como cinco. La reaccion a lo «verti- 
cal» y ((horizontal)) es mucho m£s rdpida que a lo ((diagonal)). Al instante se 
identifica indefectiblemente una cruz. 

En ese ordenamiento totalmente nuevo del «cinco» (13) resalta aun m£s 
el fendmeno ((horizontal-vertical)); ademds, es de senalar que esa figura entra 
inmediatamente en conflicto con el signo arquetipico de la letra T, profunda- 
mente arraigado en la conciencia del observador. 

Lo mismo reza ante la configuracion (14): destaca en seguida la letra 
mayuscula L La asimetria subraya la irritacion. Al contar los puntos se cae en 
la duda de si se trata de los conjuntos cinco o seis , dado que el punto inferior 
izquierdo es contado dos veces: una en la sucesion vertical y otra en la hori¬ 
zontal. La imagen «cinco» del dado ha sido alterada de modo plural en este 
ejemplo, y el jugador no caera al pronto en ella. 
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Tambien esa configuracion «cinco» (1 5) es diffcil de reconocer. La compa- 
racion con la figura «seis» (la mas importante, la ganadora) es tan logica y na¬ 
tural, que la frustracidn interfiere cuanto conviene con la razon. Tres ejemplos 
de alteracion del «seis» (16, 17, 18) muestran claramente como con despla- 
zamientos relativamente pequenos la imagen memonstica habitual se borra o 
disuelve. 



En el primer ejemplo (16) salta poderosamente al primer piano el 
triangulo; en el segundo (17) molesta la marcada asimetria y la aparicion de 
una superficie reticular triangular; en el tercero (18) los puntos se unen me- 
diante un trazo invisible para componer un circulo. En todos los casos es ne- 
wesario contar. No obstante, en el ultimo ejemplo (18) puede que la insinua- 
cion de un hexagono facilite el reconocimiento. 

La disposicion de los puntos del dado puede compararse a un codigo de 
ordenador (19), el cual no es sino una configuracion que la maquina ha de re- 
-onocer comparandola con una matriz «aprendida» previamente programada. 
En el hombre, el proceso de reconocimiento discurre de manera semejante. 
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3. Luz y sombras - Blanco y negro 

Vivimos en una epoca en la que son numerosas las posibilidades que se 
nos ofrecen de transformar lo pensado en formas visibles. En lo que sigue se 
•rata de una expresion bidimensional, en el sentido convencional de la repre- 
sentacion y comunicacidn gr^ficas: se usara unicamente color negro sobre 
papel bianco, habiendose renunciado ex profeso a otras tecnicas (audiovisua- 
les. cineticas, etc.), al igual que a colores y semitonalidades. El objeto no es 
otro que el concentrarse en la esencia de la produccion de signos y estricta- 
mente en ella. 

Tomamos como «vacio», como area inactiva, la superficie blanca del pa¬ 
pel (pese a las estructuras visibles presentes), la cual resulta activada por la 
mera aparicion de un punto o de un trazo. Ha sido cubierta asi una pequena 
cantidad, aunque sea minima, del papel. Este proceso convierte el vacio en 
bianco, en luz; se produce un contraste con la manifestacion de negro. Solo 
se reconoce la luz en comparacion con la sombra. El acto del dibujo, de la 
escritura, no consiste propiamente en incluir negro sino en sustraer claro, en 
eliminar luz. Esencialmente, la tarea del escultor consiste asimismo en quitar 
materia del bloque de piedra en el curso del proceso de conformacion: la es- 
cultura definitiva es «lo que queda» del material (20). 
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Desde este punto de vista, y en lo tocante a su capacidad de comunica- 
cion, el signo adquiere un valor funcional totalmente distinto. Las considera- 
ciones que siguen se basan, pues, en esa dualidad «luz y sombras», «blanco y 
negro». 
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Los elementos de un signo 


1. El punto 


Desde el punto de vista cientifico, el punto representa un concepto 
abstracto que indica con precision exacta la ubicacion de un encuentro, inter- 
seccion, etc., o de un fenomeno de significacibn concreta, hablbndose asi de 
punto de cruce, de accion, etc. 

En sentido grbfico, el punto es una superficie materializada, es decir, re- 
conocible por el ojo humano; es la unidad grbfica mbs pequena, el «btomo», 
por asi decir, de toda expresibn plbstica. 

Sin embargo, rara vez se presenta el punto como elemento aislado; por lo 
comun lo hace en relacion con otro signo, como cuando corona la letra i 
dbndole significado de vocal al mero trazo vertical (1), o como lugar geo- 
metrico del que equidistan los que componen la circunferencia, convir- 
tiendose asi, simbblicamente, en expresibn del «centro» del circulo (2). 

La reunibn de puntos sobre una superficie es considerada como trama, es 
decir, ya no como acumulacibn de puntos aislados sino como efecto colectivo 
tonal; como fundamento, por ejemplo, de nuestra tecnica de reproduccibn de 
semitonos (3). 
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2. La li'nea 


a. La linea imaginaria 


Es la que describe mentalmente el observador entre dos puntos. 
Nuestros antepasados las han trazado entre las estrellas mbs prbximas de 
grupos vecinos, al contemplar el cielo, y han dado lugar de este modo a las 
primeras representaciones de las constelaciones. 

Reconocemos como linea los puntos ordenados sobre una recta con in- 
tervalos regulares (invitacibn de escribir sobre ella) (4). 

En el juego de dados hemos visto que el ordenamiento de tres puntos su- 
giere la figura de un tribngulo. A su vez, al circunscribir un hexbgono se pro¬ 
duce la nocibn de un movimiento circular (5). 

Con un mayor esfuerzo creativo, uno puede imaginarse la presencia de 
dos tribngulos ensamblados que, en segunda instancia, describen el signo es- 
telar de seis puntas, por ejemplo, o estrella de David, simbolo judio (16). 

Las apreciaciones precedentes nos permiten llegar a la conclusibn de que 
el ojo recorre en una primera fase la distancia mbs corta entre dos puntos, 
describiendo asi una linea, y que sblo en una segunda fase o nuevo acto 
consciente le es dado el representarse las posibles intersecciones. 
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b. La linea en si 

Consideramos linea «prototipo», en principio, a la recta; y suponemos que 
es la alineacibn sucesiva de infinitos puntos la que crea y completa la Simula- 
cion de continuidad. Basbndonos en esta reflexibn cabe senalar que toda re- 
presentacibn lineal se origina por un punto en movimiento. Este es el caso, 
por ejemplo, cuando el extremo puntiforme del Ibpiz, en contacto con el pa- 
pel, deja visible una linea recta de resultas del desplazamiento de la mano. 

No obstante, esta nocion es, abstracts; pues cuando ha de trazarse una 
recta sin ayuda de la regia, con respecto a la anatomia de la mano y del brazo 
el acto traduce una reflexibn mental concreta; y es asi porque la representa- 
cion espontbnea de un trazo, condicionada por la suspension del codo, del eje 
o de la articulacion de la mano, lleva en primer lugar a un movimiento circular 
(7). Procede senalar que el trazo vertical no obedece a las mismas leyes cine- 
mbticas que el horizontal. La fuerza de atraccibn de la Tierra asistirb en todo 
momento a la mano, confiriendo mas precision al primero que al segundo. La 
horizontal es por muchas razones menos determinable. Repbrese en la super- 
ficie irregular del terreno (colinas, montanas); pensamos en la tierra firme, 
que comparamos seguidamente con la infinitud del Universo y, en ultima 
instancia, en la nocion subconsciente de que la Tierra es redonda y que, por 
tanto, teoricamente no existe para nosotros la linea recta horizontal. 

Los picapedreros, albaniles y arquitectos saben a ciencia cierta que la 
unica recta segura es la de la plomada, de la cual cabe fijar y derivar seguida¬ 
mente las dembs medidas dimensionales (8). 


c. Horizontal y vertical 

El hombre se ha movido desde el principio en un piano horizontal. De ahi 
que su capacidad optica se oriente predominantemente en anchura, dado que 
la zona de peligro se hallaba siempre a los lados. Este esfuerzo milenario, le- 
gado genetico del hombre, ha hecho que nuestro campo de vision sea mucho 
mbs amplio en la dimension horizontal que en la vertical (9). 

Comparado con el campo de vision de las aves y peces, sabemos que en 
este sentido esas especies no experimentan diferenciacibn alguna entre hori¬ 
zontal y vertical, ya que sus movimientos y percepcibn del peligro no se limi- 
tan exclusivamente al piano horizontal, sino que en el aire y en el agua son di- 
reccionalmente independientes (10). 

De estas observaciones se desprende que el comportamiento bptico del 
ser humano esta muy limitado. Las estimaciones respectivas de una medida 
horizontal y otra vertical en modo alguno guardan relacion. Por ejemplo, con¬ 
sideramos gigantesca una torre de 300 m de altura, mientras que una distan¬ 
ce igual en la calle no significa sino un recorrido insignificante (11). 

El movimiento del hombre discurre casi exclusivamente en horizontal; de 
ahi que esta dimension le merezca mucha mbs importance que la vertical. La 
horizontal es una medida concreta, algo que se puede controlar, dominar y 
andar. La Tierra es liana; la horizontal teorica es un concepto consistente. Por 
contra, todo lo que cae sobre la Tierra sigue un movimiento vertical; se trata, 
por lo tanto, de algo que no es, sino que ocurre (sin que el hombre haya inter- 
venido en ello): el rayo, la lluvia, hasta la radiacion solar (12). 

Nos parece necesario subrayar aqui como los movimientos horizontal y 
vertical pueden desencadenar reacciones del todo diferentes en el sub¬ 
consciente humano. 

Al hombre le gusta compararse con la vertical, el elemento activo sobre 
un piano dado. Es tambien simbolo del ser viviente que crece hacia arriba 
(13). 
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La horizontal es dada, la vertical ha de hacerse. La persona est3 acos- 
-~i'ada a comparar su actividad con la pasividad. En el mismo sentido, la 
cal existe s6lo en comparacidn con una horizontal dada. Antes de empe- 
rx- la escritura se trazan idealmente lineas horizontales como gui'a (14). 


- l a linea oblicua 



^ drferencia de la seguridad, de la precision con que se identifica lo verti- 
cs: a la linea oblicua el hombre experimenta cierta sospechosa reso- 

«ar»: a -e mseguridad. La inclinacidn no puede valorarse con seguridad; s6lo 
- J *° de 45°, quizS, pueda ser estimado con cierta precisidn, como posi- 

co- -tenmedia entre la horizontal y la vertical (15). 

A de ejemplo vamos a referirnos a la posicidn de las agujas del reloj 
a: on con la division horaria del dia. La posicidn m£s importante ha sido 
#aca en la vertical: el Sol se encuentra en su cenit al mediodia, al que ha ve- 
•o: ascendiendo por la manana, y del que desciende por la tarde. Al leer la 
ftVs rooemos darnos cuenta de cu£n sensiblemente puede reaccionar la 
we'- a angulo constantemente cambiante entre las agujas, incluso en esferas 

-~~ 2S para lo cual, no obstante, es indispensable el contar con las marca- 
co-es :orrespondientes a los puntos situados en la vertical y en la horizontal 
■ft 

"odemos efectuar las observaciones siguientes: una oblicua siempre sera 
en relacion con la horizontal o vertical mSs proxima. Cuanto mSs se 
: acerque a una u otra (es decir, que se desvie del angulo ideal de 45°) 
Wr~z mas varia la impresion que causa: si la oblicua se aproxima a la horizon- 
m scr-a mayor la sensacion de levantamiento (17); si lo hace a la vertical la 
Wt :a:a (18). 

Kuestra costumbre de leer de izquierda a derecha influye asimismo en el 
nos merece una linea inclinada; la oblicua que discurre desde una 
pcs.: on izquierda inferior hacia la derecha superior nos causa la impresion de 
^scer.so» (19); por el contrario, de arriba izquierda a abajo derecha, la de 
^escenso* (20). 


e w3 curva 





r origen de nuestro concepto del circulo, tan importante en la vida del 
aer -_~ano. se relaciona con la boveda celeste y con la esfera de la Tierra. La 
■ ** desarrolla en forma circular; el hombre experimenta la sensacion de 

acveda en torno (21). 

Esta percepcion del circulo nos lleva a un concepto de eternidad: el Sol y 
ii rs*rellas «giran» por encima de los hombres, que los contempla desde 
milenios. Cuando el individuo repara en el firmamento, sea desde el 
que fuere, ocupa el centro de un circulo; su posicion real es siempre 
a constelacion humana es inevitablemente egocentrica, y vaya aquel 
vaya, lleva consigo su centro. De ahi, que para el observador, una 
♦.•-.3 forma de circulo despierte un «sentimiento» totalmente diferente del 
gina la linea recta. 

En expresion grafica hay dos tipos de curvas fundamentalmente diferen- 
Pss -no corresponde exactamente a la geometria (22), el otro es resultado 
-'ovimiento espontaneo de la mano del dibujante (23). 
ts:e estudio, que, por definicion, pretende «organizar gr3ficamente» no 
P-«ere atender a la expresion puramente espontanea, aunque somos del todo 
entes de que a toda concepcion grafica basada en la geometria sub- 
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yace un impulso espontbneo nacido de la intuicibn del dibujante; o, para 
usar otras palabras, podemos decir que el grafista realiza su idea mediante re- 
curso mental a la geometria. 

Estb claro que el cfrculo ideal se traza con ayuda del compbs. La circunfe- 
rencia entera, al igual que los segmentos de arco, depende de un radio invisi¬ 
ble cuya existencia hace tambien presentir la de un centro exacto y preciso. 
asimismo invisible (24). 

En el arco oval el radio se convierte en vector (radio-vector mbvil) y tam¬ 
bien en este caso estb presente la sensacibn de sometimiento a una ley invisi¬ 
ble (25). 

Las curvas de radio constante (circunferencias o segmentos de arco) ge- 
neran sblo una expresibn primaria, mientras que las de radio variable propor- 
cionan posibilidades expresivas ilimitadas (curvas logantmicas). 

Teoricamente, todas las formas, cualquiera que sea su naturaleza, desde 
el arabesco mbs complicado hasta el garabato mbs espontbneo, podrian ser 
desmenuzadas y subdivididas en elementos, aunque minimos, geometricos 
(26). 


3. Relacion entre Imeas 


a. Los ademanes del trazado de Imeas 

No podemos dar comienzo a estas consideraciones sin presentar algunas 
observaciones acerca de la anatomia de la mano. Es significativo que se hable 
de «tirar» (27) una linea, puesto que la musculatura de la mano estb dispuesta 
de tal manera que el acto de tirarla se ejecuta con mbs facilidad que cualquier 
movimiento de impulsibn; en otras palabras, la aduccibn es mbs fbcil que la 
abduccibn. 

Si comprobamos esta observacibn con referencia al trazado de una senci- 
lla cruz rbpidamente ejecutada sobre el papel, reparamos en que, con toda se- 
guridad, la vertical se hace de arriba a abajo, y la horizontal de izquierda a de- 
recha (siempre que sea la diestra la ejecutante). No requiere esfuerzo especial 
alguno el dejar «caer» una vertical sobre una horizontal, pues la interseccion 
se produce autombticamente en cualquier punto (28) (salvo, naturalmente, 
que el lugar de encuentro deba describir un lugar matembticamente definido). 
La sencillez de ejecucibn de una cruz tiene como consecuencia que esta se 
haya convertido en el signo de uso mbs comun. Con la cruz se ha marcado, 
contado, firmado e incluso jurado. 

Reparemos ahora en una segunda forma de union: una Ifnea vertical que 
confluye sobre el extremo de otra horizontal (29). Observamos dos fenome- 
nos de dificultad de movimiento respectivamente creciente. De una parte, re¬ 
paramos en que para ejecutar ambos trazos el dibujante no levanta en princi- 
pio el lapiz del papel, con lo cual ha de producirse una detencibn brusca y un 
cambio subito de direccion con estimacibn a ojo del vertice, que Serb mbs o 
menos agudo o redondeado. De la otra, que en los trazados prbximos entre sf 
(30), los dos primeros angulos son mbs fbciles de ejecutar que el par si- 
guiente; y es asf porque aquellos consisten de movimientos sucesivos Ibgi- 
cos, mientras que los segundos requieren un movimiento bimodal: de aduc¬ 
cibn y de abduccibn (tirar y empujar). 

La tercera relacion entre dos Imeas depende de su contacto, que llama- 
mos «soldadura» (union, confluencia): un trazo toca con uno de sus puntos 
extremos la otra linea en un punto dado (31). El anblisis del movimiento nece- 
sario para ello presenta un aspecto totalmente nuevo. El punto de unibn. 


20 























donde se forma la «T», requiere una «concentraci6n tbctil» mbs alta (un mayor 
«tino») y una «elevacion» de la mano. 


Tras esas consideraciones basadas en circunstancias anatomicas y fisio- 
logicas hemos alcanzado suficiente objetividad para atender ahora a esos tres 
signos en lo tocante a su morfologfa: los tres estbn constituidos por los mis- 
mos elementos bbsicos, verticales y horizontales; sin embargo, la expresibn 
de cada uno de ellos posee fuerza propia y original. 

El anblisis de la cruz como prototipo de signo vendrb mbs adelante. Ahora 
tan solo queremos senalar que ante la aparicion de un cruce se excluye el re- 
cuerdo de cualquier otro «objeto» (32). 

En el signo angular , ambos elementos bbsicos tienen tendencia a reu- 
nirse en un solo movimiento, en el que se sospecha ya el comienzo de una 
transcripcion de espacio (una superficie); de ahf que este signo posea menos 
caracter absoluto que la cruz. Se trata, mbs bien, del inicio de un dibujo que 
nabra de ser completado (33). 

El signo T f en razdn del impacto de uno de sus extremos, evoca el re- 
:uerdo de una «construccion». Procede senalar al respecto que la diferencia 
entre este signo y la cruz solo consiste en la ausencia del cuarto correspon- 
ir-ente a la vertical; pese a ello, ningun observador experimentaria el reflejo 
espontbneo de imaginarse el signo como cruz simplemente falta de un brazo 
(34). 

Estas consideraciones nos llevan a la conslusibn de que los tres concep¬ 
ts de unidn -cruz, Angulo y soldadura- son totalmente diferentes e 
incompatibles. 


b. Sucesibn y ritmo 

Dos Ifneas paralelas no forman aun ningun signo; su expresion representa 
m3s bien un orden numerico. Mediante la adicibn de una tercera linea se re- 
fuerza aun mbs la expresibn de un recuento (35). Tres o mbs Ifneas paralelas 
adyacentes producen el efecto grbfico de materializacibn de una superficie 
36), seriacibn o sucesion llamada tambien «rayado». 

Semejante serie de Ifneas permite, por repeticion con espaciado regular, 
una «visualizacibn» de un concept rftmico (37). El trazo elemental desapa- 
rece para quedar como «senal» de una medida, cuyo espacio intermedio no es 
necesariamente regular. Pero una sucesibn de estos trazos, si las longitudes 
respectivas son diferentes, puede evocar una imagen (tiempo) musical (38). 

Con todas esas consideraciones nos alejamos naturalmente del signo en 
sf para introducirnos en el sector de las artes aplicadas, donde las repeticio- 
nes lineales son comunes en la ejecucibn de marcos, frisos, tejidos, etc. 

Un signo repetido pierde su expresibn autbnoma. A consecuencia de dife¬ 
rentes ensamblajes puede obtenerse incluso una expresibn del todo modifi- 
cada que, conjuntamente con movimientos localizados a escasa distancia, db 
lugar al nacimiento de otras figuras. 

En nuestro ejemplo, la sucesibn de cruces hace surgir unos romboides 
(39). En un capftulo posterior, y sobre una base mbs amplia, recapitularemos 
nuevamente el tema «EI signo en la ornamentacibn», sobre todo con respecto 
al fenbmeno de destacamiento activo del espaciado. 


c. La proximidad 

La expresibn de signos o elementos sfgnicos agrupados depende del es¬ 
pacio que, unidor o separador, media entre ellos. Los elementos prbximos 
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entre si son reunidos y captados como totalidad, a diferencia de lo que ocurre 
cuando median grandes espacios, los cuales son considerados mbs bien 
como separacibn. Un ejemplo corriente al respecto nos lo da el espaciado 
entre /etras, diferente del que existe entre las palabras: este ha de ser mayor 
con objeto de permitir que el agrupamiento de aqubllas destaque como ima- 
gen de palabra (40). 

Un interlineado regular en una serie de Irneas permite reconocer como 
fondo continuo entre las mismas el espacio que las contiene. Pero tan pronto 
como aqubllas se aproximan por pares desaparece la regularidad basal, los 
espacios disminuidos destacan y, por su proximidad, se «materializan». En 
otras palabras: el observador ve en primer lugar una rejas de seis barrotes; en 
el segundo caso, una cerca de tres listones (41). 

Otro ejemplo revela claramente la lejania como algo espacial, en tanto 
que la proximidad se nos ofrece como expresibn eufermstica de algo 
concreto. En el primer ejemplo se cruzan cuatro rectas en su centro; los espa¬ 
cios intermedios son identicos, con lo cual apreciamos la imagen de una 
rueda. En el segundo ejemplo, las Irneas han sido descentradas; se han 
creado espacios desiguales; la proximidad entre dos Irneas hace que se revele 
la materia, al tiempo que la distancia que las separa es captada como espacio 
vacfo. El segundo signo es menos rueda que cruz (42). 


4. Morfologia del signo 

a. La «geografia» de las sensaciones 

Partimos de que el observador de un signo no sblo abriga al respecto un 
determinado punto de vista sino que adopta asimismo una posicibn «geo- 
grafica» determinada en relacibn al mismo. Ante un cuadrado se considerarb 
bien proyectado en su interior (43) o junto a uno de sus lados (44). En el pri¬ 
mer caso vendrbn a la mente conceptos tales como zagubn, suelos, paredes y 
rincones; en el segundo, un objeto, un dado, una ventana, etc. 


b. Simetria y asimetria 

Si una persona se coloca delante de cualquier objeto (en nuestro caso, un 
signo), en primer lugar tratarb de establecer sus puntos de referencia mbs 
profundos con respecto a una posicibn fija. Esta serb las mbs de las veces si¬ 
metrica: horizontal (nivel) y vertical (fuerza de atraccibn de la Tierra). Elio 
tiene que ver sin duda con el hecho de que el cuerpo humano es externa- 
mente simetrico. (Tambien el curso del tiempo en el que se encuentra al 
instante el observador es apreciado, en el fondo, de manera simetrica: de- 
trbs = el pasado; delante = el futuro; la persona en el presente, en el centro, 
en el ahora.) Ciertamente nos sentimos muy seguros o tranquilos cuando ve- 
mos una figura o una construccibn simetricas, aunque no ignoremos que sus 
interiores estbn dispuestos asimetricamente por razones funcionales. Un cas- 
tillo simetricamente construido (45) presenta con toda probabilidad un inte¬ 
rior que no lo es en su distribucibn; de ser esta simetrica se podri'an generar 
graves conflictos de interiorismo (por ejemplo, dos cocinas, etc.). Las unicas 
excepciones serian, quiza, las iglesias, teatros y cines, que poseen una fun- 
cion central. 

Procede subrayar que en razbn de su asimetrico funcionamiento interno, 
el ser humano se encuentra en permanente discordancia con el simbtrico 
mundo exterior (46). El corazon no late en mitad del cuerpo, el hombre tra- 
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baja casi siempre con la mano derecha, en la vida moderna ha de aprender a 
conducir un coche, con el volante a la izquierda, que discurre por el lado dere- 
cho de la calzada. La pregunta, pues, surge fbcilmente: <>Se ha quedado, el 
hombre, sin centro ? 

El curso de la escritura occidental es asimetrico. Leemos de izquierda a 
derecha en un tiempo concreto: de comienzo a final. En nuestro alfabeto de 
29 letras las hay simetricas y asimetricas (47); sin embargo, en el curso de la 
lectura o escritura no reparamos en ello. (Curiosamente, todas las vocales, 
salvo la E, son simetricas: A I 0 U.) 

Hoy sabemos que los fenicios, y aun los primeros usuarios griegos del al¬ 
fabeto, escribian de forma simetrica: A una linea que discurria de izquierda a 
derecha segufa otra que lo hacia de derecha a izquierda, luego otra como la 
primera, etc (48). (De manera semejante al labrador que pasa la reja por su 
campo.) En consecuencia, las letras debfan ser «vueltas» cada vez que se 
cambiaba de linea, de modo que en el caso de las asimetricas ora miraban a 
la izquierda ora a la derecha. En el curso del tiempo este proceder con la 
forma de las letras, que como arquetipo se grabo en la mente del hombre, re- 
sultb incompatible ya que cada vez habian de ser «programadas» dos arqueo- 
formas. Esta circunstancia condujo a la lectura y escritura asimetrica, a partir 
de lo cual, las Ifneas dieron comienzo siempre a la izquierda, y la lectura pro- 
cedio hacia la derecha (49). (Esta insblita ruptura con el curso ora izquierdo 
ora derecho, para quedar unicamente en el segundo, tuvo lugar en el brea 
greco-etrusca hacia el ano 650 a. C.) 

De lo dicho proviene que al observar un signo nos veamos aun poderosa- 
mente influidos por ese movimiento «izquierda-derecha», hoy innato. (En el 
caso de los hebreos, que escriben de derecha a izquierda, o en el de los chi¬ 
nos, que lo hacen de arriba abajo, interviene otra convencibn.) 

A diferencia de esta asimilacion asimetrica de los signos de la escritura 
puede comprobarse que los aislados, las marcas y los escudos de armas (50), 
pero principalmente las senales (51), son en primer impulso reconocidos y 
asimilados como objeto simetricamente; de donde, que la claridad, la univoci- 
dad de una serial no resulta de su ejecucion indispensablemente simetrica 
sino por el hecho de descansar sobre una estructura de fondo (placa) si¬ 
metrica, donde la percepcion del signo es central. Los signos de la escritura, 
por contra, siguen una ley de asimetria totalmente distinta. 

En la tercera parte consideraremos con mbs detalle el profundo sentido 
de la simetrfa con respecto al simbolismo. 
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c. Tabla morfolbgica 1 

El comportamiento del observador ante una imagen es muy complejo. 
Para poder comprender el proceso de la percepcion es necesario limitarse 
desde el principio a un esquema cuya estructura ofrezca en su sencillez pro- 
babilidades mbximas de identificacion de origen. Esa es la razon subyacente a 
la composicion de la primera tabla morfolbgica que, con objeto de eludir toda 
influencia «parasitica» o «anecdbtica», consta sblo de un cuadro con una cruz 
en medio. 

El esquema esta compuesto por tres verticales y tres horizontales que, 
superpuestas, se tocan, cruzan y completan (52). Desde el punto de vista ma- 
tembtico, con esos seis trazos pueden formarse 49 variantes (7 x 7), procedi- 
miento que llamamos explotacion de un programa. En cierto modo, se trata 
de buscar todas las posibilidades presentes en una estructura dada. 

Observando la tabla, el lector repara en seguida que en A 1, parte supe- 
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nor izquierda, nace un signo sencilKsimo. que va complicbndose hacia abajo v 
a la derecha para completarse finalmente en G 7. 

En mitad de la hoja tenemos la cruz D 4, encuentro claro de vertical y ho¬ 
rizontal. Esta posicion central senala el punto de interseccibn o separacibn del 
cual parten las cuatro direcciones cardinales. La cruz es el signo mbs 
abstracto, encierra la superficie minima ya que no delimita espacio interior al- 
guno. y los Angulos no se reconocen como lado interno de un espacio. puesto 
que elI recorrido en cruz de las lineas no permite que surja la nocibn de «rin- 
con». El cruzar significa mbs bien «tachan> que «dibujar». 

Del todo diferente a la cruz se nos presenta el cuadrado C 3. Al con- 
templar la totalidad de la pbgina destaca especialmente esa figura cuya su- 
perf.ce interna nos parece mbs blanca. El area delimitada posee significado 
activo; queda tambien como encapsulada y sustraida al resto de la superficie 
del papel. La mayoria de los observadores de una figura cerrada como ese 
cuadrado se identifican rSpidamente con 61: el cuadrado es la expresidn m6s 
primitiva de lo concreto. de lo material; representa un solar, un cercado, un 
eventual alojamiento. 


De estas dos observaciones procedentes inferimos que los signos con su¬ 
perficies no encerradas evocan sensaciones mbs bien abstractas. mientras 
que los que la encierran suscitan recuerdos de objetos. 

Como ilustracidn tipica de lo dicho reparemos en C 5. donde espontbnea- 
mente reconocemos de pronto una pieza de mobiliario en pie- en E 3 o F 3 la 
misma se nos antoja caida, y en C 7. un simbolo de una construccibn cual- 
quiera; en G 3 y G 7, en cambio, podemos pensar en una cortina y en una 
ventana respectivamente. En la figura C 6 reconocemos un recipiente semi- 
eno de liquido. En la mayoria de los casos, una linea libre s6lo se considers 
figurative cuando se ofrece relacionada con un objeto delimitado. y entonces 
a modo de representacibn de algo delgado y tubuliforme: patas de una mesa 
en C 5 o bastidor de vidriera en C 6. Con algo mbs de esfuerzo de imagina- 
cion E 6 podria ser tornado por pez que nada hacia el fondo; en este case el 
cuadrado cerrado representaria el cuerpo. y las lineas libres las finas aletas. 

Volviendo a los signos no enmarcados ni circunscritos, de expresividad 
mas bien abstracts, reparamos en lo siguiente: los sentimientos humanos gi- 
ran formalmente en torno a dos conceptos; arriba-abajo e izquierda-derecha, 
como cabe apreciar atendiendo a unos sencillos experimentos. 

El signo C 1 despierta la idea de proteccibn; por contra, C 2 la de trampa 
El amparo superior es para el individuo del hemisferio Norte de suma impor¬ 
tance: es proteccibn contra la lluvia y los frios. Para un habitante del hemisfe¬ 
rio Sur, D 5 representaria acaso sombra y viento: frescor. En parecida relacion 
con el problems de arnba y abajo puede estimarse tambien que el signo D 1 
se interprets colgando hacia abajo, en tanto que el D 2 se entiende como se- 
nal de crecimiento; el D 3, a su vez, produce la impresion de columna, so- 
porte, balanza e incluso de regularidad y conformidad con una ley. 

La apreciacibn izquierda-derecha es sobre todo peculiar del mundo occi¬ 
dental. pues con el aprendizaje de la escritura en ese sentido se ha cultivado 
un hbbito de movimiento que. a su vez. influye notablemente en la observa- 
cibn. Atendamos al efecto en el expresivo signo A 4 que. sin duda alguna sig- 
mfica «comienzo». «partida». en oposicibn a B 4, «llegada)>. «meta». Elabo- 
rando un poco mas, A 1 podria representar «dar» (orden. mandato) y, por 
contra, B 2 «esperar» (obedecer). 


En la figura B 6 podemos imaginarnos fbcilmente un timbn de barco- di- 
ficil de pen^r. en cambio, en la A 6. La figura A 5 se reconoce como banders- 

: — 1 de rr rda 3 dereCha ' mientras que en 13 fi 9 ura B 5 
se trata mas bien de un gallardete del que nos imaginarnos principalmente el 

desplazam.entodelasta.de izquierda a derecha c.pa.mente el 
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La conclusi6n mas importante a que podemos llegar en razon de la tabla 
1 es, con todo, la siguiente: cada vez que un signo se asemeja a una letra es 
diffcil darle cualquier otra interpretacion. Como ejemplo mbs significativo 
vaya la figura A7 que, indiscutiblemente, s6/o puede representar una E. En 
cambio, la figura B7 podria interpretarse acaso como golondrina en vuelo. De 
lo dicho se deduce que todos aquellos signos cuya morfologfa se asemeja a 
las letras son mas diffciles de registrar como figuras, dado que en el sub- 
consciente del observador tales imbgenes se hallan presented ya como letras, 
con lo que se excluye practicamente cualquier otra interpretacibn. 

El ultimo signo de nuestra tabla, el G7, puede considerarse como totali- 
dad, como plenamente completo en sentido intelectual; no asi en cuanto a su 
expresibn o impacto graficos. Bien sabe el observador que aquel encierra una 
multitud de representaciones, objetos, animales, signos, letras, que, no 
obstante, no es fbcil hacer surgir con claridad. El carbcter totalmente cerrado 
del cuadro, asf como la simetrfa absolute de la cruz han ocultado y nos velan 
las dembs imbgenes. 

Como ilustracibn anecdbtica de este «ciframiento» de los signos asi de 
densamente figurativos consideremos la figura G6 que, entre otras cosas, 
«esconde» al pez E6 en un recipiente de vidrio (C6). Los sfmbolos alquimfsti- 
cos o cabalfsticos, y otros pletbricos de simbolismo, como las marcas de los 
canteros medievales, consistian de semejantes expresiones secretas, cuya 
clave sblo conocfan los iniciados. 

En la tercer parte de este trabajo volveremos de nuevo sobre el simbo¬ 
lismo cifrado de muchos signos. 

En cuanto al sentido teorico de ese signo, ahora nos importa otro as- 
pecto, aun por analizar: la distribucibn o particibn de un espacio. Por ejemplo, 
dividamos una superficie exactamente definida por unas Ifneas trazadas, «sol- 
dadas» a sus bordes: el protagonismo del bianco encerrado en el cuadrado se 
ha perdido. El significado de las Ifneas internas no puede ser ya interpretado 
de manera figurativa, puesto que su papel es otro: la «particibn». Queda para 
los trazos externos el configurar por arriba, abajo, izquierda y derecha la ima- 
gen en cuestion (53). Desde el punto de vista grbfico es mucho mbs impor¬ 
tante si a una Ifnea le cabe una funcion «de!ineadora» o «separadora». 

Con este anblisis surge con poder a la palestra el sentido de «soldadura». 
La cruz «no soldadaw (54) pierde autombticamente el carbcter de trazo sepa- 
rador. Incluso extendida por fuera del marco (55) y compartimentando inter- 
namente el cuadrado, la cruz conserva a la vez su carbcter autbnomo, pues el 
extremo visible de sus brazos permite considerar de nuevo las dos figuras. 




d. Tabla morfolbgica 2 

Para llegar a una mayor simplificacibn en la formulacibn de reglas hemos 
conservado el signo basico. La unica novedad consiste en que los trazos del 
centro, en los «puntos de soldadura», pueden ser interrumpidos, con lo cual el 
numero de nuevas figuras se multiplica. Con todo, en la tabla 2 sblo se ofrece 
una seleccion de los grupos tfpicos. 

La fila A consiste de signos totalmente cerrados, siendo de notar que, 
acaso por las Ifneas de particibn, las figuras individuales evocan conceptos ta¬ 
les como arquitectura, planificacion, distribucibn y organizacibn. A7, la ultima 
figura de la serie, es una excepcibn: el contacto de los dos elementos se pro¬ 
duce en un punto de cruce. El mismo fenomeno tiene lugar en la cifra 8, en el 
signo de infinito (56) o en el del reloj de arena (57). 

Las series B, C y D constan sblo de signos abiertos; quedan visibles el ori- 
gen y el final de las Ifneas. En su discurrir en forma de meandros, las Ifneas de 
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rinfi n* Crea " ' 9Ur3S 6 Un S0 '° tr3Z0; en ,a Serie C se trata simplemente de 
dos l,nea S que se cruzan y que con sus extremes libres producen una impre- 

mtntnf 3 !i m Sene 86 COmpone a su vez de signos compuestos por ele- 
mentos «soldados entre si». La ausencia del cruzamiento central hace que 

esos signos (sobre todo los as.mitricos) traduzcan un significado imprecise 
n E apreciamos elementos tanto cerrados come abiertos: las superficies es- 
tan l,dres de lfneas d e separacidn, y s6lo el ultimo signo, E7. muestra una 
cruz. La presencia de superficies cerradas evoca de nuevo la imagen de obje- 

tos y apl.cac.ones concretes: estrado de director de orquesta. timdn pipa 
rana, etc. K K 

En la sene F faltan las uniones entre los trazos. Por ello, las figuras deian 
de ser prop.amente signos. y por su sucesidn acompasada evocan particiones 
o expres.ones ritmicas (en especial los cuatro primeros signos). Los ultimos 
tres sug.eren mis b.en datos cinemiticos, de sentido funcional y ticnico 

En la ultima serie, G. el recuerdo de las letras es tan poderoso que esta 

" a 6 , S K eSP °-!?f ame ? ,e ,e ‘ da; SObre t0d0 pordUe los s ' ete signos componen 
Sfrto 'h f ^ («BUSCADO»j, a cuya morfologia ya est^ acostumbrado 
' baS * a al punto de que no cae en el. aqui ausente, habitual redon- 

deado de G, S, U y C que, por otra parte, tampoco echa en falta. 


5. Topologfa de los signos 


han P^h?’ C H CUl ° 9e ° matric0 de su Perficies y volumenes. los matem^ticos 

t v“o u ;^r con,orme a Ia cuai han procedid ° a —- 

Un cuerpo cuya superficie es extensible en un piano y. consiguiente- 

Sa cubof tU f e 0,13 S °! a ^ ea Pertenece al 9 rupo cero - °esde este punto de 
vista, cubos. esferas, pelotas y manzanas pertenecen al grupo cero Incluso 

una cope de v.no, cuya area superficial es continua. sea edneava o convexa. 
pertenece asimismo a dicho grupo (58 a, b). 



Un neumatico, por contra o una taza con asa ya no pertenecen al grupo 
de los cuerpos con superficie continua, pues en los casos apuntados aparece 
mterrumpida o «rota» por un agujero; el cdlculo matemdtico pertinente, en 
consecuenc.a, es mas complejo. Los cuerpos que presentan una salvedad en 
su superficie (un agujero) son clasificados en el grupo topoldgico Uno (58 c, 
d). Los que tienen dos o mds interrupciones serin clasificados en los qrupos 
Dos, Tres o n (58 e, f). y w 

Nuestro intento de establecer una teoria semejante para los signos grifi- 
cos, aunque s6lo son bidimensionales. dio como resultado el que aquellos 
que no encierran en si ninguna forma interna, como los abiertos, deben ser 
considerados propios del grupo Cero. El prototipo de la clase seria la cruz y 
consiguientemente, todos aquellos que hemos reunido en nuestra tabla 2 or- 
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denados en las filas B, C, D, F y G. Al grupo Cero pertenecerian todos aque- 
>os signos que presentan una superficie circunscrita (cerrada), como es el 
caso de los que integran la fila E. Todos los dembs, complejos, como los pre¬ 
serves en la fila A, deben ser clasificados en los grupos Dos, Tres o n. 

Es interesante examinar bajo esos criterios las letras de nuestro alfabeto; 
al hacerlo comprobamos que la mayona de las mayusculas y minusculas per- 
tenecen al grupo Cero: no contienen ninguna forma cerrada. S6lo cinco letras, 
de uno y otro tipo, se integran en el grupo Uno. Y s6lo la B mayuscula y la g 
minuscula pertenecen al grupo Dos. 

Creemos apropiada, pues, nuestra conclusibn en el sentido de que los 
signos fonbticos de primitivas escrituras figurativas (entre otras la jeroglifica) 
fueron abstrayendose mbs y mbs, es decir, abriendose, para entrar en mbs 
estrecho contacto con la materia del sustrato portador (pergamino, papel, 
etc.). Al efecto no resultan aislados demasiados espacios blancos sino «pala- 
bras escritas» (totalidades), «lineas de escritura» y «pbginas escritas» (llenas), 
donde el signo individual se oculta o relega a un segundo piano para no 
obstaculizar el flujo de las ideas ciferarias. 

Vaya como ilustracibn de lo dicho la palabra MOBILE (59), en la que pro- 
cederemos a determinar los grupos topolbgicos presentes. MILE pertenece al 
grupo Cero, 0 al grupo Uno, B al grupo Dos. 0 y B configuran «islas», 
mientras que las letras restantes se adhieren a la superficie externa. Sin em¬ 
bargo, seria totalmente equivocado el tratar de abrir sin mbs, conforme a esta 
teoria, todas las letras con formas cerradas; y ello se debe a que la diferencia- 
bilidad de su expresion contribuye a su legibilidad. No obstante, es frecuente, 
que el disenador tipogrbfico halle posibilidades muy sugestivas de abrir en 
determinados escritos las formas cerradas (60). 

En el alfabeto griego, que por cierto presenta muchas menos configura- 
ciones internas cerradas, hallamos la hermosa 0. 

Volviendo al grupo general de los signos, deseamos senalar aun que la 
simplicidad o complejidad de una figura no depende necesariamente de la 
clasificacion topologica descrita. Asi, un laberinto tan complicado, por 
ejemplo, como el de la muestra puede corresponder a una configuracibn del 
Grupo Cero. La condicibn necesaria es la evitacibn de cruces y la presencia vi¬ 
sible del origen y final de la linea (61). 
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2 Los signos basicos 


Gracias a la Arqueologfa sabemos que el hombre alberga en sf una espe- 
cie de sentido innato de la geometria. Asf, en muchas regiones de la Tierra 
hallamos muestras de signos primarios, de data prehistbrica y morfologia 
identica; cabe suponer que para las razas m^s distintas y en los tiempos m£s 
varios encierran un significado semejante. 

Esta observacibn rige solo para un pequeno numero de figuras caracte- 
risticas: cuadrado, tri£ngulo y cfrculo, en cuanto a las cerradas, y cruz y fle- 
cha, en cuanto a las abiertas. 


1 





1. El cuadrado 

Al elaborar la tabla morfolbgica 1 hemos reconocido ya las primeras ca- 
racterfsticas de este signo: objeto simbolico, cercado y tambien sala de estar 
o Smbito habitacional que sugiere un suelo firme, techo, paredes cobiio etc 
(1). 

En sentido prehistorico se significaba con el la Tierra, a la vez que las cua- 
tro direcciones cardinales. En la concepcibn china del mundo, las cuatro es- 
quinas senalaban los cuatro puntos extremos del planeta. 

Tan pronto como el cuadrado se convierte en rectbngulo se pierde su ca- 
r^cter simbolico neutral. El observador busca en seguida el proposito de la di- 
ferencia entre alto y ancho. El rectbngulo ser3 apreciado como tal siempre 
que una de sus dimensiones no sea menos de la mitad de la otra (2) (cuando 
por medio de una li'nea media de separacibn sean reconocibles aun dos cua- 
drados). Los rectSngulos donde la diferencia entre los lados es mayor tienden 
a ser apreciados m2s bien como vigas o columnas (3). 

Con el cuadrado dispuesto sobre una de sus puntas (4) entramos en el te- 
rreno de las lineas oblicuas. La imagen de este signo es inquietante; su posi- 
cion sobre un vertice sugiere determinada intencibn. De ahf que esa forma 
haya sido estimada como fondo ideal para senales (sobre todo en Estados 
Unidos de America). 


2. Eltriangulo 

Antes de ocuparnos en detalle del tri£ngulo deseamos abordar breve- 
mente el experimento de Rubin en relacion con la teoria de la imagen, expe- 
riencia que senala que la atencion de la percepcibn humana es provocada pri- 
meramente por las lineas verticales y horizontales. En la primera ilustracibn 
(5) se demuestra que las superficies rayadas con radios son captadas en pri- 
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mer lugar como cruz dispuesta encima del disco configurado en forma de 
:irculos concentricos. Por contra, en la segunda ilustracion (6) se suscita una 
3uda clara entre la cruz oblicua y el fondo rayado circularmente. Con absoluta 
seguridad puede decirse que desde el punto de vista del observador son bus- 
:adas con prioridad las verticales y las horizontales. Si esas dimensiones no 
se hallan presentes, para situar el dibujo aquel tratarb de representarselas 
maginariamente, a lo cual es inducido por sus propios condicionamientos fi- 
siolbgicos: vertical (fuerza de atraccibn de la Tierra), horizontal (superficie de 
asentamiento). 

No sorprende, pues, que la expresibn de un tribngulo se juzgue siempre 
en relacibn con una vertical o con una horizontal. En un cuadrado de punta la 
forma triangular se halla implfcita porque el signo es dividido vertical u hori- 
zontalmente en el subconsciente del observador (7). 

Imaginemonos el tribngulo con la vertical definida por dos puntas y ob- 
servemos que se adquiere un carbcter direccional, con desplazamiento que se 
aleja de aquella (8). De ahi que como indicativo de direccibn con frecuencia 
se recurra al simple tribngulo, que al efecto serb util siempre que se trate de 
movimientos horizontales, a la izquierda o a la derecha. Si se precisan indica- 
ciones como arriba, abajo u oblicuas aparece cierta medida de conflicto 
(vease descripcibn de la flecha en 4). 

Los tribngulos con un lado horizontal (como el cuadrado que reposa so- 
bre un vertice) constituyen, por su disposicion simetrica, fondos ideales para 
sehales (9, 10). 

El tribngulo con base horizontal (9) nos comunica la impresion de estabi- 
idad, de firmeza (pirbmide). Es tambien el simbolo de «esperar», «aguardar»; 
por asi decir, algo semejante a una montana, cuya unica funcion activa es so- 
portar la erosibn. 

La imagen especular, en cambio, el tribngulo sobre el vertice (10) posee 
-n carbcter mucho mbs activo; es simbolo de instrumento, de accibn, tam- 
o en de balanza. Con el tiempo la posicion se estima como limitacibn (no se 
Duede estar siempre sobre un solo pie). 

El primer signo encierra un simbolismo apacible; el segundo estimula 
m£s bien un reflejo de alarma. El tribngulo de vbrtice superior nos recuerda la 
forma de un tejado. Sena interesante que el arquitecto reflexionara sobre el 
necho, el porque y el como de que las buhardillas de techo sesgado (11) 
creen indefectiblemente cierta atmbsfera de intimidad. A buenseguro que en 
eso intervienen razones psicologicas. La alineacidn superior, en Angulo recto, 
de una habitacibn cubica, posee algo inquietante; su ruptura angulada evoca, 
en cambio, el reconfortante abovedado de un claustro seguro. 


3. El cfrculo 

El hombre moderno probablemente tiene una relacibn mbs espontbnea 
con la Ifnea recta que con la curva. La experiencia diaria en la calle, con las 
construcciones, responde primariamente a dos principios basicos (horizontal- 
vertical). Las formas redondas son apreciadas mbs bien por razones de sensi- 
bilidad que de razbn. No obstante, procede senalar, que —tambien por la 
influencia de las formas aerodinbmicas de los medios de transpose (auto, lo- 
comotora, avibn, barco)- se tiende progresivamente a imponer formas mbs 
suaves, mbs humanas, por ejemplo, en el mobiliario; en definitive, es un es- 
fuerzo por acostumbrar al hombre a una nueva expresibn de su ambiente in- 
mediato. Sblo el futuro dirb si con ello se siente mbs seguro y libre o, por 
contra, inhibido. 
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Ante el cfrculo, el observador se encuentra con la Ifnea eterna que, sin 
principio ni fin, gira en torno a un centro tan invisible como preciso. Es la pro- 
pia idea del curso del tiempo, que viene de la nada y jambs halla final. 

Por evocacibn del Sol, la Luna y las estrellas, el cfrculo era de gran signifi- 
cado simbblico para nuestros antepasados remotos. Hoy nos sugiere aun rue- 
das y mecanismos de toda suerte. Sin rodamientos ya no es posible imagi- 
narse la vida del hombre moderno en el piano, cada vez mbs dilatado, de su 
espacio vital. Vamos a servirnos, pues, de la forma circular como instrumento 
para analizar ciertas diferenciaciones psicologicas en un espectador. 



La observaci6n de un signo evoca al punto un objeto conocido. Pero el 
orden de «evocaci6n» difiere de una persona a otra. Serfa interesante anotar 
la sucesibn de objetos nombrados por el observador a la contemplacibn de un 
cfrculo. Veamos algunos: primero, conceptos, donde el volumen no es nece- 
sariamente reconocido o buscado: Sol, Luna, disco (12a). Con algo mbs de 
esfuerzo, en el sentido de apreciar la esfericidad, tenemos: bola, pelota, globo 
(12b). S6lo mbs tarde surge la nocibn del centro invisible, lo cual nos hace 
pensar en rueda, peonza, disco de grambfono, etc. (12c). Deseamos subrayar 
una vez mbs que la invencion de la rueda fue de extrema importancia para la 
Humanidad y, de ahf, que este hondamente arraigada en nosotros como re- 
cuerdo bptico. 

Se comprende que un signo transcribe algo material; con todo, es posible 
que a la contemplacibn de una forma circular tenga lugar en el observador 
una reaccibn inversa y que la materia no sea vista en el interior de aqublla 
sino por fuera, de modo que lo apreciado sea mbs bien un agujero (12d). 

Tambien puede darse el caso de que sea la propia Ifnea la asociada con el 
concepto de materia y que, por consiguiente, la imagen evocada corresponda 
al aro (12e) de nuestros juegos infantiles. 

El cfrculo encuentra en el individuo mas resonancia que cualquier otro 
signo, de tal modo que la persona que lo cor.templa, segun sea su carbcter, se 
situa con respecto a aquel dentro o fuera del mismo. 

La sensacion de hallarse en el interior del cfrculo puede relacionarse 
quizb con el impulso hacia el centro (13a), con la busqueda de una misteriosa 
unidad de la vida. Por contra, desde el centro invisible irradia una vida activa 



hacia el exterior, hacia la periferia (13b). Igual proceso hallamosen una deter- 
minada fase del crecimiento, cuando se desarrolla vida nueva a partir del 
huevo. El encierro puede adquirir inquietantes connotaciones claustrofobicas. 

Ambos sentimientos pueden ser experimentados tambien de manera 
mixta (13c): se habla entonces de la pulsacion de la vida en el interior de zo- 
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nas determinadas, y los impulsos se asemejan a la sfstole y diastole del cora- 
z6n. 

El ci'rculo puede proteger asimismo de incursiones procedentes del exte¬ 
rior (13d). Al efecto pensamos en la cbscara del huevo protectora de la vida. 
En Psicologfa, el concepto de recubrimiento, de envoltura, es de importancia 
extrema. El nino que abandona el cuerpo de su madre enclerra simultbnea- 
mente en sf mlsmo la sensacibn de amparo y la subita liberacibn a su propia 
independence. Conocidos son nuestros sentimientos «ambivalentes» frente a 
jna abertura: sensacibn de apuro, de temor, al tiempo que de seguridad y li- 
oertad. Se clerra asi el ci'rculo natural de la vida: con el nacimiento, en el mis- 
:erioso abandono forzado del lugar protegido, y con el no menos misterioso 
impulso sexual, que mueve al hombre a crear nueva vida en el mismo lugar de 
su germinacibn. 

Una posicibn externa al ci'rculo evoca la imagen del Sol (13e), que con 
sus rayos, surgidos de la forma circular, es dador indispensable de vida. Igual 
:abe decir de la Luna que con su reflejo ilumina la noche. 

Desde que tuvo lugar la importante invencibn de la rueda, el ci'rculo se ha 
:onvertido en simbolo de movimiento en la historia del hombre; no en el sen- 
ido de la flecha que surca el espacio, sino indirectamente, como rueda que 
con su propio movimiento desplaza tambien al vehiculo de que es portadora. 

El mismo ojo, que sigue el movimiento circular de la rueda (14), posee 
jna rotacibn de origen muscular. La sensacibn de «traslacibn, giro» que expe- 
nmenta el hombre al contemplar un ci'rculo es efecto de los musculos ocula- 
'es. El hecho de que el ci'rculo carece tanto de principio como de fin imparte a 
ese movimiento circular cierta inseguridad (matiz de pSnico), que se explica 
oor el hecho del eterno retorno. La direccion rotatoria queda inf I u ida por el 
movimiento de las agujas del reloj (1 5) ^Por que se mueven en este sentido 
las agujas de nuestros relojes? En el reloj de sol el signo del mediodia se en- 
cuentra en la parte inferior (porque el gnomon proyecta su sombra hacia 
3bajo). Las horas matinales se encuentran a la izquierda, y las vespertinas a la 
derecha. Puede que la disposicion de las horas en nuestras esferas haya sido 
mfluida por el sentido de nuestra lectura: de izquierda a derecha. Y este su- 
puesto se confirms por el hecho de que los hebreos, que leen de derecha a iz¬ 
quierda, poseen relojes cuyas agujas progresan en sentido opuesto a las 
nuestras (16). 


4. La flecha 


Cuando dos lineas oblicuas convergen en un Angulo, de alguna manera 
se crea la impresibn de movimiento o de direccibn; y los bngulos orientados 
"^acia la izquierda o hacia la derecha (1 7) se mueven con m£s intensidad que 
aquellos de orientacibn hacia arriba o hacia abajo. Esto tiene que ver con la 
azon ya expuesta de que los movimientos normales de la persona se orientan 
principalmente en el piano horizontal. (Sblo en el ascensor adquieren los 
angulos de orientacibn vertical un claro significado del sentido de la marcha: 
arriba-abajo.) 

Los matembticos usan el signo angular tambien como expresibn «mayor 
que», «menor que» (18). Esta nocion es bpticamente m£s dificil de apreciar. 
No obstante, vaya, como prueba al efecto que el subconsciente capta en se- 
guida el espacio interno delimitado, y que sblo en segunda instancia repara y 
«ve» conscientemente el trazo lineal. 

Como indicativo de direccibn, el signo angular cambia notablemente de 
expresibn segun la abertura del bngulo. Un bngulo mayor de 45° se apreciara 
mas bien como resistencia a una fuerza que se le opone, como en el caso, por 



33 





I—> 

—>1 

20 



ejemplo, de un dique (19a). El angulo de 45° sera reconocido, en cambio, 
como signo en movimiento, aunque lento este y con dificultad, de progresibn 
a traves de la materia (valga como semblanza el quitanieves) (19b). El Angulo 
cerca de los 30° podrb interpretarse como arado (19c). S6lo a partir de los 
20° y menos se aprecia el Angulo propiamente como flecha (19d): el espacio 
interno se hace pequeno y menos visible, al tiempo que la aguda punta sus- 
cita en el observador una reaccibn de alarma, de peligro ante el cual ha de 
protegerse. El signo angular se ha transformado en arma. 

En el signo propiamente de flecha (19e), es decir, en el caso del bngulo 
con una lirtea bisectriz —casi siempre prolongada— se agudiza y duplica el es¬ 
pacio interior por causa de la divisibn efectuada. 

A buen seguro, este signo es uno de los primeros usados por el hombre, 
pues se encuentra en estrecha relacion con el problema de la «supervivencia» 
(caza) o de la «vulnerabilidad» (de la que hay que protegerse). En suma: se 
trata de la Vida o de la Muerte. Esta forma sagital despierta en el observador 
sentimientos de agresividad y miedo, ambos fundamentales en nuestra 
estructura psicologica, en nuestra existencia toda. 

La flecha es apreciada en dos fases: como arma arrojadiza provista de 
una ominosa punta incisiva y sajadora, y de un gancho o garfio que hace 
presa cruenta en la carne. Con la adicion de una vertical (20), las nociones de 
disparo e impacto se hacen mbs patentes. 

Cuando la Ifnea de la cana no es recta sino que adopta una configuracibn 
torneada (21), la imagen «arma» se transforma inmediatamente en serial: gi- 
rar a la derecha o a la izquierda, rodear el sembforo u otra indicacion de 
trbfico comun. 

La expresion simbblica, propiamente dicha, de la flecha serb tratada con 
mbs detalle en la tercera parte de esta obra. 





5. La cruz 

Deseamos referirnos a esta figura como «signo de los signos». El punto 
de interseccibn de ambas lineas sugiere, como ya hemos senalado, algo 
abstracto, en realidad invisible, pero tan preciso que los matembticos, arqui- 
tectos, geografos, geblogos, etc. hacen reiterado uso de este signo como 
descripcibn exacta de un emplazamiento (22). 

Curiosamente, los matembticos han elegido este signo como «mbs». ^ Por 
que no ha sido tomada la vertical en este sentido, quedando la horizontal para 
el «menos»? Como se ha indicado, la razbn obedece, probablemente a que el 
trazo vertical representa la primitiva nocion de unidad 1 (incision, muesca, 
aranazo); de donde, que para una expresibn compleja como «sumar» no este 
ya disponible. 

Vaya ahora una interesante comprobacion etnologica: los esquimales tie- 
nen un sentido muy acusado de la horizontalidad, mientras que el movi¬ 
miento vertical les es extrano. Cabe suponer que ello se debe a la construc- 
cibn de sus moradas (iglu) (23), en la que no interviene en modo alguno la 


34 












I plomada. En sus documentos mbs primitivos el trazo vertical significa «hielo», 
0 cual acaso tenga que ver con el movimiento de desgajamiento vertical de 
os grandes bloques de hielo. 

Ante el signo «mas», el observador adopta una postura neutral. Sin em¬ 
bargo, tan pronto como se prolonga uno de sus brazos, el signo pierde su ine- 
quivocidad y deja paso a las mbs variadas reacciones psicologicas. El efecto 
mas notable se logra con la prolongacion del trazo vertical hacia abajo (24), 
:on lo cual aparece en escena el signo de la fe cristiana, hondamente arrai- 
gado en el mundo occidental desde hace casi dos mil anos. En el capftulo de- 
dtcado a los signos-simbolo volveremos sobre las numerosas variantes y des- 
w.aciones a que ha dado lugar la cruz cristiana. Aqui nos limitaremos a sehalar 
lue las proporciones conformadas por esa ubicacion elevada del trazo hori¬ 
zontal evocan la figura humana (como imagen total del Cristo crucificado) y 
le ahf su marcado simbolismo. 

Para apreciar cubn intenso es el estimulo provocado por una presentacion 
nsolita del signo basta con desplazar la horizontal por debajo de la mitad de 
a vertical (25) (la cruz de Pedro, crucificado con la cabeza hacia el suelo). 

La cruz diagonal ofrece una expresion totalmente diferente. Los mate- 
maticos la usan como signo de la multiplicacion. Pero puede servir tambien 
'°mo firma, o como serial de invalidacibn o anulacibn de un dato, cuando no 
:omo reflejo del gesto protector de los brazos cruzados delante del rostro. 

Tan pronto como el Angulo formado por ambos trazos se aleja de los 45° 
se crea una nueva impresibn: se evoca la figura humana, con brazos y pier- 
~as, en posicibn erguida (26a) o yacente (26b); y la expresion es ciertamente 
especial si el signo se presenta como apoyado sobre «una sola pierna», aun- 
aue cabe considerar asimismo nociones como eliminar, serial, barrera, etc. 
‘26c). 



Con el desplazamiento del punto de interseccion el mismo signo pierde 
3un mbs de su carbcter abstracto. Los diferentes espacios internos sugieren 
deas de «abierto hacia arriba»: Vasija, copa (26d) o «abierto hacia abajo»: 
^ienda de campaha, techado (26e). 

La cruz normal o signo mbs es la imagen absoluta de la simetria. Los cua- 
’ro espacios interiores (27), que se encuentran en un punto central, asignan 
3e forma tan poderosa el signo al papel, que no es posible imaginar sensacion 
alguna de movimiento, de rotacion, etc. Por contra, la posicibn oblicua de la 
vertical hace de los espacios interiores areas ora abiertas ora restringidas (28); 
con ello surge la idea de dinamismo. Los conceptos de estatica y dinamica 
se relacionan nuevamente con la posicion vertical del hombre erguido (29) o 
del que camina o corre hacia la izquierda (o derecha) (30). 

Las diferencias fundamentales en estas expresiones es obvia, en particu¬ 
lar para el cajista. La escritura normal es vertical (31); la que debe destacar se 
c'esenta en forma cursiva (32) y a menudo es usada para reflejar un texto 
oablado». El hecho de que este tipo de escritura «tienda hacia la derecha» se 
'elaciona con nuestro hbbito de lectura de izquierda a derecha, y ello, a su 
• ez. con la figura del hombre en movimiento. 

Un ejemplo anecdotico sobre este tema es la caricatura de un coche de 
:arreras, donde para subrayar la sensacibn de velocidad el dibujante ha recu- 
r ndo a presentar incluso las ruedas en forma oval e inclinada (33). 
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3 Reunion de signos 
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Los signos basicos elementales no se dan de hecho en gran cantidad. Por 
otra parte, es muy diffcil determinar a partir de que punto puede ser conside- 
rado un signo estrictamente lapidario o compuesto. (En circunstancias espe- 
ciales podria decirse que una flecha se compone, por ejemplo, de tres rectas; 
un cuadrado, de dos signos angulares o de cuatro rectas.) En el contexto de 
nuestra presente exposicibn esta reflexibn es de importancia secundaria. 

Partimos mbs bien de la base de que un signo puede considerarse au- 
tonomo cuando su enunciado visual es absolutamente inequivoco. Y bste es 
el caso, por ejemplo, cuando el cuadrado es visto y percibido como tal, y no 
como cuatro rectas, y cuando la cruz no se capta como horizontal dividida por 
una vertical. La interseccibn debe hacer que ambas lineas sean apreciadas de 
manera tal que el conjunto unico «cruz» sea inconfundible. 

Vaya esa reflexibn introductoria esencialmente como base para las si- 
guientes consideraciones acerca de los principios basicos en la composicibn 
de signos varios. 

La combinacibn de signos produce, adembs de una impresion estricta y 
puramente grbfica, otra de orden intelectual, filosofico y aun «alquimistico». 
Si, por ejemplo, son combinados un circulo y una cruz, la imagen resultante 
puede poseer para cada uno un enorme y especifico contenido simbblico. So- 
bre ese aspecto de los signos que se convierten en lenguaje al yuxtaponerse o 
combinarse abundaremos en otro lugar de este trabajo. Lo que en principio va 
a ocuparnos ahora es aquel aspecto de la combinacibn de signos que incide 
pura y simplemente sobre la sensibilidad del observador. 
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1. Relacion entre signos de igual forma 

Dos circulos contiguos seran apreciados como signo par cuando se ha- 
llen tan prbximos que la superficie que media entre ellos sea por lo menos tan 
grande como la de los espacios internos (1). 

Este problema del espacio intermedio es uno de los hechos cualitativa- 
mente mbs importantes en un alfabeto. El lector comun no repara en que pre¬ 
cision ha de aplicar el fabricante de tipos para determinar el espaciado entre 
las letras (2) con objeto de que en forma impresa la lectura de la palabra o del 
conjunto escrito proceda sin dificultad. 

Al igual que por reunion de letras se obtiene la imagen de una palabra, la 
de elementos signicos individuales conforma desde cierta distancia signos 
globales (3). La union completa resulta naturalmente del contacto (4), inter¬ 
seccibn o interpenetracibn plena. 
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Como primer ejemplo vamos a considerar dos circulos tangentes, primero 
en presentacibn horizontal (5a). Esta situacibn expresa un estado de igualdad. 
En su complejidad podria ser el signo de la amistad o de la fraternidad. Dos 
circulos superpuestos (5b) evocan ya, en cambio, la idea de jerarquia: el supe¬ 
rior y el inferior. El signo se nos antoja Ibbil, mbs bien en equilibrio, como una 
estatua o un monumento. En la tercera presentacibn, oblicua (5c), entra en 
juego cierta agresividad, y la sensacibn es mbs bien de aduccibn o de abduc- 
ci6n. (El representar grbficamente un «engranaje» o «rotaci6n» tendria en 
cuenta esta circunstancia.) 

La consideracibn de los tres primeros ejemplos nos Neva a la vez al cono- 
cimiento de las tres dimensiones elementales: horizontal, vertical y oblicua. 

No ignoramos que seguimos en el terreno del signo lineal; el grosor del 
trazo en si carece todavia de valor, de ahi que las lineas de ambos circulos se 
unan y formen tambien un 8. La vista sigue el trazo con igual facilidad tanto si 
discurre dos veces en circulo como cambiando alternativamente de uno a 
otro. Reconocemos con ello la propiedad de la cifra 8 al igual que, en posicibn 
horizontal, del signo «infinito», simbolo de eterno retorno. 



El cuarto ejemplo (5d) se ofrede sblo para hficer patente el cambio total 
de expresibn al producirse la interseccibn de los dos circulos (vease explica- 
cibn de la fig. 9). 

Con la reunibn de dos cuadrados (6) iniciamos una reflexibn semejante a 
la que nos ha suscitado la figura 8 formada por dos circulos. Ambos signos 
son tangentes por el vbrtice, lo cual hace especialmente manifiesta la forma 
de la cruz. La vista recorre las rectas y circunscribe de forma alternativa un 
signo tras otro en orientacion opuesta. Produce un peculiar estimulo la idea 
de lineas en constante cruce. 

Dos cuadrados adyacentes (7), unidos por uno de sus lados, se funden in- 
mediata y poderosamente en un solo signo: un rectbngulo. El trazo interme- 
dio deja de percibirse como pared lateral de dos cuadrados para serlo simple- 
mente como separacibn. 

Si dos cuadrados adyacentes experimentan un desplazamiento relativo 
<8), uno y otro elemento individual resalta distintamente, por lo menos con 
m3s claridad que en los ejemplos primero y segundo; y es asi, porque nuestra 
atencibn no es absorbida por el cruzamiento ni por el trazo de separacibn. De 
los tres ejemplos es este ultimo el que mejor represents el concepto de «com- 
posicibn». 

Otro paso importante en nuestro estudio gira en torno a la interseccibn 
de signos (9). Consideramos dos formas secantes, y surge autombticamente 
una tercera, interior, comun a ambas (en teoria de conjuntos, los matembti- 
cos describen esa operacibn con el signo n,y su resultado, la superficie com- 
partida, recibe el nombre de «interseccibn»). La interpenetracibn de figuras 
encierra en si infinitas posibilidades, de las que aqui habremos de atender 
sblo a unos pocos ejemplos. 
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En primer lugar comprobamos que la «fuerza expresiva» del signo cerrado 
resulta muy mermada al interseccionarlo con otro. La nueva superficie resul- 
tante, formada conjuntamente por ambos signos sobrepuestos, adquiere ca- 
r^cter propio en detrimento, por supuesto, de la expresividad de los signos 
originates. En los mbs de los casos, la forma geometrica de la superficie 
nueva es diferente. En nuestro ejemplo de los circulos aparece en el centro 
una forma lenticular. 

En otros dosejemplosdecuadrados(IO) o tribngulos (11)sobrepuestos el 
problema es mbs sencillo, en la medida en que la configuracibn resultante 
vuelve a ser de nuevo un cuadrado o un tribngulo, es decir, una forma de la 
misma familia morfologica que el signo original. 

En el caso de una superposicion completamente central de dos superfi¬ 
cies geometricas iguales, la rotacibn de un elemento sobre el otro revela nue- 
vos signos. La superposicibn concbntrica produce en la mayoria de casos la 
impresibn de figura autbnoma: los pentagonos (12a), cuadrados (12b) o 



tribngulos (12c) superpuestos crean estrellas de todo tipo y expresibn varia 
sobre cuyo contenido simbolico profundo volveremos con mbs detenimiento. 
Tambien la superposicion de dos romboides (12d) o de dos bvalos (12e) da 
lugar a la aparicion de signos nuevos de gran interes; como en el caso de las 
formas estelares, las intersecciones revelan nuevas formas geometricas ane- 
xas. Por subdivisibn de la figura bbsica se enriquece notablemente el signo. 

La rotacibn de dos circulos de igual radio no da lugar a signo nuevo al- 
guno. 

En el ejemplo (13a), dos circunferencias concentricas de radio diferente 
sugieren la figura de una rueda, pero si el circulo interior es muy pequeno, la 
memoria evocada corresponde mbs bien a un disco de grambfono o a una 
diana (13b). 



Cuando el circulo interno presenta un radio aproximadamente igual a la 
mitad del que corresponde al extremo (13c), la impresibn principal es de 
rueda (derivada naturalmente de «auto» y del concepto «neumbtico»). En los 
tres casos, al circulo interior se le considera como agujero mbs que como ver- 
dadera entidad material. 

Si este mismo circulo interno es desplazado del centro (13d), la situacibn 
es inmediatamente otra. El movimiento de rotacibn deja de ser la primera 
asociacibn venida a la mente. Surge mbs bien la representacibn del interior de 
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un tubo cuyos extremos proximal y distal, entrada y salida, son apreciados en 
perspectiva. Se reconoce asimismo un cono visto desde arriba. Lo interesante 
de este desplazamiento es que la idea de perspectiva resulta del efecto de un 
Angulo de apreciacibn totalmente «causal». (Abundaremos sobre este pro- 
blema de perspectiva mbs adelante.) 

Cuando el drculo pequeno toca el grande deja de ser reconocido como 
salida de tubo, y la totalidad de la imagen pierde su carbcter tridimensional, 
volviendo a recuperar una expresibn esquembtica. 



En la posicibn inferior (14a) el signo trasmite la sensacibn de punto de re- 
-*-so, de estatismo. Pero, si se encuentra en la parte superior (14b) apunta la 
** ea inestabilidad, la imagen de una gota en trance de desprenderse. 

Dispuesto el signo lateralmente en el piano horizontal (14c), la impresibn 
'-Dlicita es de balanceo, aunque surge asimismo la idea de nivel. En posicibn 
x cua (14d) reconocemos un movimiento, el rodar de una bola; sblo en esta 
-'esentacion aparece de nuevo cierto efecto de perspectiva: la imagen de un 
cono. 


2 Relacion entre signos de forma diferente 


Estb claro que la reunibn de formas diferentes estimula mucho mbs el im- 
so configurativo. Entre miles de posibilidades atenderemos selectivamente 
3 circulo y al tribngulo (15). La situacibn de aproximacibn, de impacto, de in- 
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tersecci6n de los signos Neva en la mayoria de casos a la problembtica ya tra- 
tada en el capftulo «signos de igual forma». El propio lector apreciarb en los 
ejemplos representados asociaciones como proteccibn o amparo, equilibrio, 
altavoz y hasta una primitiva figura humana. 

La superposicibn de dos signos de forma diferente produce una situacibn 
nueva: un pequefio tribngulo en un cfrculo grande (16a) ya no suscita la idea 
de objeto visto en perspectiva («tubo» o «cono», como hiciera el cfrculo) sino 
que el efecto es puramente bidimensional; se pierde la reduccibn debida a la 
perspectiva. Tambibn en el caso inverso, el pequeno cfrculo dentro del gran 
tribngulo, se obtiene la misma impresibn bidimensional, puramente grbfica 
(16b). Segun las proporciones relativas de ambos signos reconoceremos ori- 
ficios practicados en una forma geombtrica; en cambio, si los signos interio- 
res entran en contacto con los exteriores, desaparece tambibn esa nocibn 
material para dar lugar a una expresibn puramente grbfica del signo exterior, 
dividido en partes por el interno. La interseccibn de dos signos desiguales 
(16e) cuyas Ifneas se entrecruzan produce resultados similares a los descritos 
en la figura 12 en relacibn con la superposicibn de signos de igual forma. 


3. El significado del espacio interior 

Nos parece importante proceder ahora a una reflexibn general, menos 
tbcnica, acerca del significado del espacio interior del signo cerrado. Este, con 
independencia de su forma, aunque sobre todo un cuadrado o un rectbngulo, 
es no solo signo sino delimitacibn e inclusibn de una superficie. Esto resulta 
tanto mbs significativo cuando entra en juego a la vez un segundo signo, una 
figura o un objeto. En este caso queremos considerar la delimitacibn interior 
como volumen, al tiempo que llamamos objeto al signo inscrito. Se nos pre¬ 
sents asf una situacibn geogrbfica. La superficie resulta dividida en bmbitos 
con significado y fuerza expresiva diferentes. Pensamos en conceptos tales 
como: arriba, abajo, relegado a un rincbn, expuesto en el centre, etc. (Vbase 
de nuevo 16,a,b.) 

Sobre todo en el arte oriental damos con frecuencia con un marco en el 
que han sido introducidas imbgenes figurativas. En relacibn tan estrecha con 
la superficie claramente delimitada, un ave que debe volar sblo podrb ser re- 
presentada en la parte superior (17). Aun vaefa, la parte inferior es expresiva, 
pues vaefo no quiere decir en modo alguno «nada» sino que, por contra, la au- 
sencia adquiere sentido espiritual. No estar presente es tan importante como 
estarlo. Tambibn el pez que nada en la parte inferior (18) guarda la misma re¬ 
lacibn con el volumen total. (Si el ave vuela de izquierda a derecha, o nada el 
pez en sentido contrario, es, en este caso —dado que hablamos de arte orien¬ 
tal— diffcil de definir puesto que, como hemos sefialado ya de entrada, el 
modo de lectura oriental procede de arriba abajo.) 

El uso hace que se tomen como marco de una superficie principalmente 
sus demarcaciones laterales (tal vez con razbn. y como aislamiento del 
fondo). De ahf que el objeto centrado (figura 19) de la impresibn de estar 
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<rxpuesto». El valor expresivo de la totalidad del espacio permanece an6nimo 
ror causa del vacio que circunda al objeto. 

Un ejemplo parecido en cuanto a la valoracibn del espacio nos es familiar 
:or la distribucibn de campos en Herbldica (20). Asf, en los escudos de ar- 
~ as ' aqubllos responden a reglas muy rigurosas, donde el valor simbolico de 
>gnos y atributos resulta de una jerarquia muy bien definida. Con ello queda 
: aro al instante si es un soberano, un subdito o la totalidad de un pueblo el 
'epresentado. 

Otro ejemplo pertinente surge de la nocibn hebraica arcaica de la Tierra 
2 *), donde la parte superior del circulo represents la Tierra, y el punto el pue- 
r c de Israel. La horizontal es el mar, y debajo queda el resto del globo divi- 
- do en Oriente y Occidente. 


4 . Relacion entre signos cerrados y signos abiertos 




Como ejemplo de trabajo tomaremos dos pares de signos: la cruz y el 
: rculo, el cuadrado y una forma tridente. 




Mientras el signo abierto estb unido -soldado- por uno solo de sus bra- 
ros a una linea del signo cerrado, la conjuncibn se manifiesta de manera 
seal, pues con la composicibn aparece un nuevo signo combinado fbcilmente 
cJegible», cuyo sentido conjunto puede ser muy elocuente (22a,b). Despla- 
zandolos entre si, ambos signos individuales resultan de nuevo mbs reconoci- 
D, es; por penetracibn del fuste, la combinacibn cambia de expresibn: aparece 
: erta resonancia de volumen (22c,d,e,f). Tan pronto como surgen varios pun- 
*os de soldadura por contacto con varios finales de linea se resiente la fuerza 
expresiva del signo individual y, en la mayoria de los casos, tambien la del 
rombinado (22g,h); y si en el compuesto de dos signos las lineas se cubren, 
urolongan mutuamente o, por cruce, se superponen en parte, la expresibn de 
os signos cambia a menudo en tal medida que aquellos resultan desfigura- 
dos (22i, j). 

En una superposicibn completa de ambos signos se crean de nuevo con- 
^guraciones totalmente cerradas, como las que aparecen en la conjuncibn de 
:ruz, circulo y cuadrado (22k,I). 
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5. El juego con dos signos furciformes 

La ilustracibn mas bonita sobre el tema «unl6n de signos abiertos» surge 
del juego a que se prestan dos horquillas de brazos oblicuos. (Aparte de esa 
serie de signos volverS nuestra atencibn, en sentido filosbfico, al considerar la 
tabla sobre dualismo. Por el momento vaya s6lo por lo que hace a su aspecto 
puramente formal.) 

Dos horquillas opuestas (23) se atraen o repelen segun el valor asociado 
a la forma triangular, ora flecha ora signo de comparacibn (en Matembticas: 
mayor/menor que). 

Por aproximacibn, las extremidades (24) llegan a unirse, soldSndose en el 
cuadrado, antes presente ya de manera imaginaria. Ambas horquillas pierden 
entonces por completo su propia expresibn: se impone el cuadrado. 

Si prosigue el acercamiento, las horquillas vuelven a hacerse visibles 
(25). (Aqui se manifiesta claramente cubn importantes son los extremos de 
linea.) Y por acortamiento de sus lados y resurgimiento de ambas formas cru- 
zadas, el cuadrado pierde gran parte de su autonomia. 





Si los signos individuales son centrados de tal manera que compartan el 
punto de bifurcacion (26), las morfologias originales se desvanecen del todo y 
sblo con un gran esfuerzo de imaginacibn pueden ser evocadas, ya que en lu- 
gar de reparar en la par de brazos oblicuos de cada signo caemos ahora en la 
presencia de tres lineas secantes que forman una imagen de estructura cruci- 
forme, simetrica y mucho mas simple. 

Un nuevo desplazamiento nos configura dos flechas (27), pero las horqui¬ 
llas siguen siendo reconocibles. 

Hasta que los espacios angulares interiores se liberan de nuevo (28) am- 
bos signos no surgen otra vez con claridad; sin embargo, la fusibn de sus hori- 
zontales en una comun hace que se aprecien m3s bien como signo unico que 
como conjunto de dos. 


6. El signo «completo» 



Los chinos inventaron una especie de juego rompecabezas llamado 
tangrama (29), consistente en un cuadrado dividido en siete partes, con la 
idea de que los elementos de ese conjunto estimulen al jugador a componer 
con ellos las figuras mSs o menos fantSsticas que su iniciativa y creatividad le 
dicten (30). En este sentido se trata de un ejercicio creativo muy estimulante, 
en el que no hay ganador ni perdedor. 

Hemos tratado de componer un juego similar, pero atendiendo a nuestro 
saber y forma de pensar occidentales. Al efecto hemos reunido en uno (31) 
los cuatro signos fundamentales ya mencionados: cuadrado, tribngulo, circulo 
y cruz. Su acumulacibn adquiere una expresibn tan compleja que no se trata 
ya de un signo propiamente dicho sino de un esquema con innumerables po- 
sibilidades. La composicibn del signo procede, en base a la trama presente, 
por eliminacibn de elementos con miras a hacer reconocibles los restantes. 


42 












De la multitud de posibilidades presentamos una seleccibn, reunlda en 
dos tablas. Quizb se sienta animado el lector a descubrlr mbs figuras, a com- 
partir el juego con nosotros, en fin, a proseguirlo conforme a su propia 
iniciativa. 


a. Tabla morfologica 3: Signos abstractos 

De la muestra se infiere con claridad que el criterio seguido para la com- 
posicion de los signos ha atendido respectivamente a condiciones tales como 
abierto, cerrado, complejo y simple. A este agrupamiento (en series homo- 
geneas) subyace un intento de ordenacibn topolbgica. 

En la primera fila horizontal A reconocemos signos lineales abiertos, en 
unibn ora soldada ora cruzada, que en el ultimo ejemplo, A7, pretende ser, en 
cambio, por proximidad. En la segunda fila, B, aparecen tan sblo formas ce- 
rradas, de contorno unico (grupo topolbgico n.° 1). La tercera fila, C, muestra 
tambibn signos con una sola superficie, asimismo cerrada, cuyo contorno re- 
sulta, en cambio, prolongado por Ifneas libres. En las filas D y E observamos 
signos compuestos por dos formas cerradas unidas por Ifneas, aquf de sepa- 
racibn, y alia cruzadas o prolongadas. En las dos ultimas filas, F y G, tenemos 
signos pertenecientes a la definicibn topolbgica n (es decir, con numerosos 
espacios interiores cerrados) adosados entre sf o conjuntados por medio de 
•pdas las posibilidades mencionadas. 

En G7, por ultimo, damos con el signo completo, que, como se ha dicho, 
:arece ya de expresibn propia y sblo puede ser contemplado como esquema 
-e construccibn. 


t> Tabla morfolbgica 4: Signos-objeto 

En esta tabla hemos reunido una coleccibn de signos «figurativos» que, al 
gual que en el caso anterior, han surgido simplemente por eliminacibn de 
eiementos componentes de la estructura de fondo. 

Las dos primeras filas, A y B, representan formas estilizadas del mundo 
de la Botbnica: hojas, flores, siluetas de brboles; en C y D, filas tercera y 
:uarta, descubrimos figuras del mundo de los animates: un lenguado, el 
mismo que abre la boca, un lucio, un cangrejo, mariposas, aves, ratones, pa- 
:os, polios, etc. A partir de la fila quinta, E, reconocemos objetos diversos: 
cascos, molinos de viento, una ballesta, antena de radar, bota, paraguas, co¬ 
rona, balanza, reloj, sobre etc. antes de reencontrar, abajo a la derecha, en 
ultimo lugar, el signo de partida, casi como esquembtica concesion de simpli- 
cidad. 

El observador de esta pbgina se ve enfrentado, pues, con la reflexion de 
cbmo, ante la presencia del signo fundamental de la llamada «trama», no 
haya apreciado inmediatamente esa multitud de posibilidades. Esta cuestion 
es fundamental ante cualquier actividad creativa de la persona, una vez ha 
sido terminado el trabajo: «<>Cbmo no se me ha ocurrido antes?». 


7. Entre esquema y figura 

Puede que el observador de las dos tablas precedentes haya reparado en 
cuanto depende el conocimiento la captacion de un signo, del grado de apro- 
ximacibn de este a una forma figurativa. Por sometimiento a una drbstica es- 
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tilizaci6n predeterminada por el esquema bbsico se intensifica la idea de 
«busqueda» de una forma ya presente en el subconsciente. 

Un pequefio experimento ilustrarS nuevamente esta cuestibn. El signo 
combinado de un circulo inscrito en un cuadrado (32a) representa para el ob- 
servador, a primera vista, tan s6lo un esquema, una insinuacibn de las nume- 
rosas posibilidades que encierra. 

Si el circulo es subrayado por un dibmetro vertical (32b) adquiere de 
pronto mayor significado: evoca la idea de un objeto redondo (nuez, escara- 
bajo, etc.), mientras que el recuadro es apreciado tan s6lo como base, so- 
porte, sobre de mesa, etc. 

En otra figura, la linea recta no divide al cfrculo sino a la superficie de 
fondo (32c). Con ello es el cuadro el que llama la atencibn del observador; se 
reconoce mbs bien un agujero circular en una placa cuadrada partida en dos, 
y hasta una «pelota de boxeador» fijada en un marco. 

En el cuarto signo (32d) aparecen nuevamente los dos elementos bbsicos 
circulo y cuadrado, aunque el trazo vertical divide al conjunto en dos partes. 
Los cruces de lineas entre circulo y vertical vuelven a conferir al signo el as- 
pecto de dibujo tbcnico: vuelve a ser esquema, y el signo deja de resultar tan 
estimulante 

En la ultima figura (32e), la prolongacibn externa de la linea media pro- 
nuncia lo esquembtico al ser visibles los dos extremos de aqublla. 


8. Signos enganosos 

En relacibn con la imagen aparente de un objeto en su forma grbfica mbs 
simplificada procede mencionar, aunque sea de manera marginal, los llama- 
dos signos enganosos. Todo lo equivoco despierta interns y propicia la espe- 
culacibn visual-intelectual. Este es el caso de aquel signo representative de 



un objeto cuya naturaleza nos resulta velada porque el Angulo de contempla- 
ci6n del mismo ha sido elegido de tal manera que la silueta habitual o 
perspectiva acostumbrada son enmascaradas. En seleccibn minima ofrece- 
mos a la consideracibn del lector: mexicano en bicicleta visto desde arriba 
(33), cura visto desde abajo (34), huevo frito en vista lateral (35), bocadillo de 
tomate preparado por manos inexpertas (36). 
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4 El signo en la ornamentacion 


El tema del ornamento nos interesa en relacibn con nuestro trabajo s6lo 
en la medida en que el signo, como «expresi6n aislada», configura el funda- 
*nento de aquel, y en calidad de tal se halla presente y es reconocible. Desea- 
~ios mantener deliberadamente separado el campo de la ornamentacibn, que 
:onsiste de puras geometries y alineaciones de objetos, por muy estilizados 
sue se ofrezcan, puesto que los conceptos «adornar» y «revestir simbblica- 
*nente» obedecen a condiciones y leyes totalmente diferentes. El propio ob- 
servador guarda al respecto una relacibn distinta. 

El signo alineado con fines ornamentales se oculta como unidad y se con- 
. erte por completo en parte de una estructura. En muchas ocasiones es ape- 
~as reconocible como elemento unico, pero su velada existencia hace que se 
ntensifique la busqueda de su sentido, de su «mensaje». 

Para ilustrar el tema nos hemos limitado a tres formas elementales: la 
:"uz, la esvastica y el cuadrado. Los mbs de los ejemplos mostrados han sido 
n spirados por ornamentos encontrados en monasterios etiopes de la Edad 
Media. Unos aparecen estructurados en la propia fbbrica de mampostena; 
otros han sido tornados de pinturas. 

El primer ornamento (1) estb formado por una cruz gamada lineal, cuyos 
extremos dos veces angulados son perfectamente visibles. La observacibn 
atenta permite descubrir (en bianco) otra cruz gamada que parece destacar, 
geramente sombreada, del fondo. 

El segundo ornamento (2) consta de los mismos elementos, pero los 
extremos de las lineas no presentan la segunda angulacion sino que se unen 
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entre si. El signo lineal de la esvbstica perfila al mismo tiempo la cruz apla- 
nada que surge del fondo. A diferencia del primer ornamento esta disposicibn 
podria ser pintada en su superficie. 

El tercer ejemplo (3) presenta una estructura bbsica similar. Todas las 
lineas que a modo de meandros surcan la superficie se ofrecen a la vez como 
signos lineales y trazos de separacibn entre las cruces gamadas alineadas so- 
bre un piano. 

El cuarto ejemplo (4) consiste de la reunibn en una supbrficie de varias 
cruces aisladas, es decir, perfectamente separadas unas de otras. Una obser- 
vacibn prolongada hace que el propio fondo se configure como esvbsticas 
confluyentes. 




Otra serie de ejemplos muestra la interaccion de dos elementos signicos 
diferentes: la cruz plana y el cuadrado. La alineacibn simetrica de multiples 
cruces da lugar a que el fondo se constituya en morfologias cuadradas; cada 
cuatro cruces definen un cuadrado interior (6). 

De igual modo surgen ovalos como fondo de una estructura de formas 
romboidales (5). En la mayoria de las conjunciones de formas simples los es- 
pacios de fondo intermedios se ofrecen de manera mbs o menos clara como 
configuraciones complementarias. 

El ultimo ejemplo (7) consiste en la superposicibn de signos. Se trata, en 
este caso, de la simple repeticibn de una misma forma cuadrada que por 
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s~nple y reiterada interseccibn genera un gran numero de morfologfas varias, 
segun se reconozcan como fondo o como signo los espacios interiores lineal- 
“ente delimitados. 

El lector habrb reparado en que la seleccibn de los ejemplos se ha hecho 
ccn objeto de subrayar de nuevo el efecto expresivo simultbneo del conjunto 
"razo-signo-fondo, donde se llama la atencibn sobre el valor expresivo que co- 
~esponde, respectivamente, a los espacios interior e intermedio, el carbcter 
ac erto o cerrado del signo y sobre las Ifneas que se entrecruzan o que se 
sueldan. 

Pero en todo esto subyace uno de los postulados principales de nuestro 
estudio: el sentido simbblico del signo, que en la vertiente ornamental no 
siempre es claramente reconocible, y que se hace sentir aqui mbs bien como 
Dresencia misteriosa en la totalidad de la trama estructural, como nota tbnica 
: acorde fundamental entre lo consciente y lo subconsciente. 
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5 Los signos de dualismo 


En los sentimientos, pensamientos y esfuerzos todos del hombre por 
comprenderse a si mismo y al mundo en torno, una y otra vez surge su 
confrontacibn con la dualidad. La conciencia de la vida y de la muerte, del 
aqui y del m£s all£, del bien y del mal, del espiritu y de la materia, y de tantos 
y tantos impulsos nacidos de conceptos opuestos subyace a una multitud de 
dogmas, concepciones del mundo, ideologias, religiones y filosofias. No es ta- 
rea nuestra el desvelar cuestiones tan complejas. No obstante, es necesario 
que nos demos cuenta de que est3 en nosotros de manera inherente la nocion 
de dualidad, patente en su forma mas elemental, por ejemplo, en el binomio 
masculino-femenino. 

Por lo demas, no hemos de olvidar que tan s6lo el hecho de nuestra acti- 
vidad consciente durante el dia, en contraposicibn con su ausencia sub- 
consciente (e inconsciente) durante la noche, refleja igualmente ese vital dua¬ 
lismo del que no podemos sustraernos. 

Para expresar gr£ficamente esa nocibn nos valdremos aqui de un ejemplo 
tan expresivo como el signo de la sabiduria de Tao-Te-King (1). La unidad de 
un circulo aparece ocupada por dos signos cabalmente complementarios en 
forma de gota. La separacion entre ambos no se produce por un simple trazo 
sino, de manera b£sica, por la oposicibn de dos colores, bianco y negro, al 
tiempo que en el interior de cada una de las zonas asi delimitadas se observa 
la presencia de un punto heterocromo por ejemplo: bianco sobre negro y a la 
inversa) como constatacibn o garantia de igualdad y reciprocidad plenas. M£s 
adelante trataremos con detalle la profunda interpretacibn simbblico- 
dualistica de la sabiduria del Yi-King en el bmbito de los escritos asi£ticos. 

Para poder compararlos hemos intentado reunir en una tabla algunos sig¬ 
nos dualisticos tipicos. En el esquema de la representacibn medieval de la 
dualidad encontramos en la primera hilera vertical A los elementos femeni- 
nos, pasivos, estables, mientras que en la segunda hilera vertical B se hallan 
los signos masculinos, activos y pujantes. En la tercera hilera C se repiten los 
mismos, pero en una primera toma de contacto que llamamos «encuentro».En 
la hilera D se presentan aun m£s estrechamente unidos, aunque sblo en la hi¬ 
lera E es donde se produce la interpenetracibn total de ambas clases de ele¬ 
mentos para constituir una nueva unidad. 

La fila horizontal superior muestra la expresibn en reduccion mbxima: 
arriba, a la izquierda, en primer lugar (A) se encuentra la linea horizontal, que 
en el simbolismo cristiano representa a la humanidad expectante, en tanto 
que la linea vertical contigua (B) seria el mensaje divino. En el tercer campo 
(Cl) las lineas se encuentran en uno de sus respectivos extremos. Esta figura 
de Angulo recto servirS como signo de la ley, de la justicia. En D1 damos con 
la vertical que incide centralmente sobre la horizontal. Con ello se expresa 
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-.na mayor union de ambos elementos (soldadura). Se evoca la idea de equili- 
s f io, de juicio. Pero no es hasta El donde los dos signos, vertical y horizontal, 
se cruzan por el centro, cuando aparece el signo de plenitud cabal. En sentido 
: r istiano representa la obra de Dios que «redime» a la expectante humanidad. 
ri signo de Cristo ha sobrevivido siglos y m3s siglos con semejante y monu¬ 
mental simplicidad. 

En el segundo piano encontramos una representacion medieval de la 
genesis. El primer cfrculo, A2 muestra la Tierra con el horizonte, la superficie 
-- las aguas y la bbveda celeste. A su lado, en B2, el cfrculo aparece vertical- 
mente dividido, en representacion del Sol y la Luna, del dia y la noche. En el 
campo E2, la superposicibn de ambos signos o conjuncibn de Tierra y luz nos 
'evela el sfmbolo de la Vida. 

En la tercera serie horizontal vemos, en primer lugar, el triSngulo con el 
.ertice hacia arriba. En posicibn horizontal, como montana a la espera de la 
erosion, el principio femenino. A su lado (B3) el triSngulo en vertical sobre 
-no de sus vertices, activo como una herramienta, presto a la «penetracibn». 


A B C D E 
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el principio masculino (A3). En C3 ambos tribngulos se unen en sus vertices. 
La prolongacibn de sus lados configura una nueva cruz, en forma de equis, 
con predominio de la dimensibn vertical, signo muy armbnico de encuentro y, 
en la Edad Media, representative del tiempo (reloj de arena). En D3 los 
tribngulos se han unido por las bases, con lo que aparece un cuadrado divi- 
dido en dos partes: sfmbolo de la unidad, de la paz. En E3 se realiza por fin la 
verdadera cbpula de ambos signos. El hondo significado de esta representa- 
cibn puede compararse con el de la cruz. En la concepcibn judia lo divino pe- 
netra lo terreno. Surge asi la estrella de David, sfmbolo de la fe judaica. 

En la cuarta fila damos nuevamente con el signo de la horquilla, ya 
descrito; en la Edad Media, sfmbolo de la Trinidad. Para Pitbgoras era la re- 
presentacibn esquembtica del curso de la Vida: el camino inicialmente recto 
que en un punto determinado se bifurca en lo «bueno» y lo «malo». Abierto ha- 
cia arriba (A4) es sfmbolo del alma expectante; hacia abajo (B4), de la «veni- 
da del Redentor». En C4, el contacto de ambos signos por susextremos pro¬ 
duce un signo unitario nuevo. Con este encuentro desaparecen las horquillas 
y se cierra un signo romboidal, por asf decir, una encarnacibn de lo abstracto. 
El entrecruzamiento de los signos en D4 hace de nuevo visibles las horquillas: 
se constituye el signo del conocimiento. Sblo en ultimo lugar (E4) se produce 
la unibn total en un centro comun. Esta conjuncibn postrera muestra ambos 
signos en una forma estelar completamente nueva: los signos bidentes han 
desaparecido. 

Y, en fin, en la quinta fila deseamos sefialar aun otra expresibn de duali- 
dad que sblo por su morfologfa y al margen de toda resonancia mftica o filo- 
sbfica representa una de las muestras mbs claras e interesantes de dos con- 
cepciones extremas. Se trata, de una parte, del cuadrado ebneavo A5, y de la 
otra, opuesto a el, del cfrculo B5. El observador apreciarb al punto que no es 
propiamente el cuadrado el opuesto mbs patente del cfrculo, como serfa fbcil 
suponer, sino un cuadrilbtero de lados marcadamente curvos que, en lugar de 
seguir la convexidad del arco, definen cuatro porciones del cfrculo en orienta- 
cibn opuesta, configurando un signo muy agresivo cuyos bngulos pretendie- 
ran proyectarse hacia fuera. La superposicibn inscrita de ambos signos D5 y 
E5 crea formas de gran atractivo grbfico cuya expresibn traduce ya menos la 
sensacibn de dualidad, puesto que adquieren mbs relieve otras morfologfas 
de nuevo cuno: puntas de lados curvos (D5) y formas lenticulares (E5). 

No queremos cerrar este capftulo sobre el dualismo sin referirnos al mito 
platbnico de Andrbgino: cada uno de nosotros es, pues, la mitad complemen- 
taria de la persona humana, que, desunida, resultarfa igual que un pescado 
sajado y dividido en dos, un ser del que se han hecho dos porciones (2). 
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6 La superficie 


De la Ifnea a la superficie 


Todas las observaciones realizadas hasta el momento se han basado en 
- _ a configuracibn puramente lineal: el trazo, cuyo grosor, por lo dembs, no ha 

tenido en cuenta. Ahora bien, en la conformacibn bidimensional, la linea 
•eoresenta la posibilidad de expresibn mbs sencilla y pura a la vez que la mbs 
rmbmica y variada. 

La reflexibn de que una linea consiste, a la postre, de un punto en movi- 
~^ento puede ser aplicada asimismo a la superficie: una linea que se desplaza 
ateralmente origina un brea (1). Si como comparacibn reparamos en la fabri- 
:acibn de un tejido, tenemos en primer lugar la fibra con la que se obtiene el 
~iio. el cual se urde a su vez para constituir la trama (2). El dibujante sabe que 

- jede producir una superficie por medio de un instrumento puntiagudo que le 
r^rmita puntear y urdir, al igual que se teje, trenza o urde con el hilo una tela. 

Cuando la estructura seriada de las lineas se diluye en la superficie, bsta 
‘eoresenta una densificacibn, es decir, que cubre plenamente el brea de fondo 
re modo que el fenbmeno se ofrece a la vista como verdadero cambio mate- 
n s' (3). El impresor (tambibn el pintor)habla entonces de «brillante» o «mate». 
-na impresibn de una superficie cualitativamente buena es aquella que hace 
rosible que el fondo se revele vivo y transparente. Expresiones como «desali- 
^ado)), «mugriento», «impreciso» o «afelpado» insinuan una sensacibn desa- 
r^adable (alergia), por haber perdido la superficie impresa su estructura. Igual 
^eza con los tejidos que pierden su entramado original; el fieltro no es en defi- 

- tiva un tejido, sino un prensado de fibras. 

Aqui cabria hablar de reticulas, semitonos, etc., pero este tema apunta ya 
en otra direccibn; de ahi que, como hemos venido haciendo hasta el mo- 
■nento, nos limitemos todavia ai contraste blanco/negro. 




a El grosor de las lineas 

Para disponer de un vocabulario adecuado al concepto de grueso de 
tfnea, aplicable a las observaciones venideras, procederemos a la siguiente 
: asificacibn, para lo que hemos elegido ex profeso expresiones materiales 
rue entendemos suficientemente representativas. Un signo sencillo, una cruz 
en un cuadrado, basta para ilustrar nuestro propbsito, para limitar la longitud 
rel trazo y para definir una proporcibn uniforme entre grosor y longitud. 

Llamaremos hilo (4a) a una linea fina. Se trata en este caso de un trazo 
con carbcter esquembtico; la vista no repara en el grueso, mientras que son 
evocadas de inmediato imbgenes sutiles como hilos, cristal, rayos, etc. 
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Al segundo grado de grosor lo llamaremos palo o tallo (4b). El trazo deja 
de ser una expresibn abstracta para adquirir un cuerpo estllizado. El hilo se ha 
convertido en cordon. Por primera vez aparece el contraste blanco/negro 
entre la periferia oscura y la superficie interior blanca. El trazo no s6lo se 
capta, pues, como linea; tambien en su superficie. 

Al tercer grupo de gruesos cuadra el apelativo de barra (4c). Aparece nor- 
malmente como grueso habitual de nuestras letras o caracteres grbficos, a 
cuyas proporciones normales en relacion con los blancos u ojos se ha acos- 
tumbrado nuestra vista. 


Baa 

4a b c 


Un estadio mbs avanzado seria el de columna (4d), como expresibn de 
masivo elemento soporte. Corresponde al grueso de linea de nuestras letras 
negras; trae a la memoria la idea de «poderoso». En la ilustracibn acompa- 
fiante los espacios interiores se ofrecen a la vista con igual valor, aproximada- 
mente, que los negros que los enmarcan. 

La ultima categoria de trazos bidimensionales se ha transformado ya en 
masa (4e). Desaparece el concepto de «linea», y los espacios interiores se nos 
antojan aberturas practicadas en el fondo. 

En suma, hemos compuesto una clasificacion o escala de lineas con- 
forme a grueso: hilo, palo, barra, columna y masa. 

La linea es considerada como tal, es decir, como movimiento en longitud 
mientras la relacibn ancho/largo no sobrepase una proporcion determinada 
(5). Una linea mas ancha que la mitad de su largo pierde la expresibn di- 
namica de trazo y adquiere la estbtica de la superficie cuadrangular (6). 

Vaya respectivamente como contraste superlativo entre los conceptos 
senalados de Dinamica y Estbtica una linea hilo (7) y un cuadrado (8). 

La expresibn de toda superficie delimitada por rectas podria ser anali- 
zado, pues, atendiendo a su desarrollo a partir de la linea simple. No obstante, 
que quede claro, que no tratamos aqui de un conocimiento geometrico de la 
construccion de las formas sino que buscamos una «geometria de lo sensible)) 
con miras a comprender cbmo nos afectan los signos. 



b. El adelgazamiento y engrosamiento de la linea 

Las mbs de las veces apreciamos visualmente la linea-hilo como con¬ 
cepto abstracto: con ella subrayamos, tachamos, enmarcamos, delimitamos. 
Pero, tan pronto como el grueso de la linea cambia en su trazo (9a, 10a) desa¬ 
parece ese anonimato y la linea adquiere una nueva propiedad. 

Una linea que se inicia con el grosor de un hilo y acaba con el de un palo 
(9b) es valorada aun como movimiento lineal, pero el cono manifesto es a su 
vez portador de expresibn propia; pensamos mbs bien en una radiacion, en 
una aguja o en un arma blanca. Sin embargo, a partir de un grado de engrosa¬ 
miento determinado, la linea se desvanece para hacer lugar al tribngulo (9c). 

Partiendo de una linea libre puede producirse un engrosamiento central 
con dos puntos extremos fijos (10a) para acceder a una forma lenticular 
(lOb-lOe) cuya dilatacibn nos Neva a otra circular (10f) y aun al ovalo hori- 
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zontal (lOg). El proceso nos revela que tras haber alcanzado de lleno la forma 
:ircular, los que otrora fueran vertices, arriba y abajo, en los puntos fijos ante- 
-ichos, desaparecen, y que tampoco reaparecen en el ovalo. 

En comparacibn con esa forma de desarrollo atendamos seguidamente al 
estbtico cuadrado (11) cuyos lados verticales se incurvan hacia el interior 
»12a,b) hasta que se encuentran en un punto (12c) antes de sobrepasarlo y 
entrecruzarse para configurar de nuevo una forma lenticular (12d). 



En un tercer ejemplo, una Knea en arco, una semicircunferencia (13) se 
va llenando hasta llegar a la vertical, tras haber descrito todos los estadios 
falciformes (14a,b), convirtiendose en semicfrculo (14c) y mbs allb de este 
<14d) ultimamente en circulo (14e). Este ciclo, conocido de todos gracias a la 
Luna, encuentra por consiguiente fuertes resonancias en nuestro subcons- 
ciente. 

Una Knea que engrosa o adelgaza de manera asimetrica (15) Neva a infi- 
nitas variaciones morfolbgicas (16a,16f) cuya descripcion seria ociosa. No 











obstante, deseamos significar dos, que podemos deducir de esa geometria 
afectiva antes mencionada: se trata de la forma de llama (16a,d), de una 
parte, a menudo usada como representacidn simbblica del espfritu, y de la 
otra, de la forma de gota (16b), tantas veces utilizada para denotar agua 
Idgrimas, etc. 

En proceso similar al que crea la gota de la linea incurvada surge la forma 
de vejiga de pez (17), que tanto predicamento ha hallado en la ornamenta- 
ci6n gdtica. 

El capitulo dedicado a la dualidad nos ha inducido ya a algunas reflexio- 
nes acerca de las leyes que gobiernan las formas cbncavas y convexas. Los 
ejemplos anteriores se basan indefectiblemente en este principio. Ahora de- 
seanamos ahadir algo mds: la convexidad (18), es decir, la forma curvada ha- 
c ,a fuera ' e s expresion de un movimiento activo, pujante; es el comienzo del 
dibujo de un objeto. La disposicion cdncava (19), en cambio, s6lo es posible 
en un objeto ya existente, y, por lo tanto, representa un movimiento regresivo; 
es m3s bien retrospectivo que prospective. 

Este pbrrafo podria permitirnos la concatenacibn de numerosas reflexio- 
nes de orden psicolbgico que, en su ambivalencia, son, no obstante dificiles 
de individualizar. 






c. La forma de cinta o banda 

Las observaciones en lo tocante al desarrollo de nuestras escrituras nos 
familiarizarbn. en la segunda parte, con un utensilio cuyo funcionamiento va- 
mos a describir someramente a continuacibn. Se trata de la pluma para escri- 
tura redondilla. Al apoyarla sobre el papel no describe un punto sino una fina 
linea. Este borde de ataque de la pluma puesta en movimiento ilustra el fe- 
nbmeno descrito sobre el dinamismo de la linea que se convierte en superfi- 
ce (20) - En la P'uma en cuestibn coexisten dos lineas: una fina y otra ancha y 
segun pos.cibn y movimiento los trazos se afinan o engrosan de conformidad 
con leyes concretas de la tecnica de la escritura. V ahi reside el secreto de la 
Mamada «caligrafia» que ha venido siendo aplicada secularmente a la mayoria 
de ios esentos de Occidente. Todas las letras expresadas a plumilla consisten 
sd/o de adelgazamientos y engrosamientos vitiformes del grosor de la linea 

El resto de las formas que hallamos hoy en nuestra escritura por 
ejemplo, las tip.cas formas de gota en la letra fo en la coma, el brea circular 
el punto, etc. representan hallazgos posteriores de otras tbcnicas. Tratare- 
mos de ello en detalle mbs adelante. Nos basta, y es importante, mencionar 
ahora la un.dad y a la vez la variedad de expresibn superficial presentes en los 
detalles de nuestras letras. 


2. El signo bianco sobre fondo negro 


a. De contorno a negativo 

En tabla morfolbgica 1 hemos podido comprobar que la intensidad del 
efecto bianco del papel es mbxima en el signo. plenamente cerrado. del cua- 

drado. Queremos ahondar en esta reflexibn. pero ahora con relacibn al grosor 
del trazo. 

Como punto de partida tomamos la cruz reseguida por una Ifnea-hilo 
(22a). El grado de luminosidad de la forma interna del signo es aun indetermi- 
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“able. En el segundo ejemplo, en cambio, trazado con Imea del grosor de un 
€oalo» (22b), la superficie interior blanca destaca como mbs clara que el papel 
- n torno. En el tercero (trazo con grueso de «barra») (22c), el fen6meno apun- 
: 2 do se hace aun mbs patente. En el cuarto, efectuado con grueso de «co- 
Lnnna» (22d) se invierte la expresibn del signo: el contorno grueso deja de ser 
soreciado claramente como Imea y se nos antoja una superficie donde el 
grueso del trazo bianco pierde entidad cuantitativa frente al negro. En el 
ultimo ejemplo (22e), la cruz surge luminosamente de la masa del contorno, 
:omo signo autbnomo en forma negativa. 

El signo positivo de cualquier forma, colocado sobre un fondo bianco, 
*-3) posee una expresibn independiente, a diferencia del que se ofrece como 
‘egativo (24), pues este ultimo posee una limitacibn formal (salvo cuando se 
:rata de un papel enteramente cubierto de negro). De ahi que no se pueda 
evitar el hecho de que la forma interior negativa sea influida por la del con- 
!orno negro y que adquiera con ello una expresibn nueva. Ambas formas ac- 
tuan conjuntamente. En muchos casos tambien ocurre que la forma exterior 
rnga expresibn diferente de la del interior, como revela el ejemplo adjunto: la 
:ruz blanca se encuentra con expresividad propia sobre un fondo en forma de 
escudo; conjuntamente configuran un blasbn (24). 

En este contexto ha de citarse otra realidad grbfica: dos signos idbnticos, 
-na vez en bianco sobre fondo negro, y otra en negro sobre fondo bianco, no 
croducen la misma apariencia. El signo bianco parecerb siempre mbs grande 
. ancho que el positivo (compbrense 23 y 24). La razbn estriba en la mayor 
uminosidad del bianco sobre el negro. Para corregir esta ilusibn optica, por 
ejemplo cuando se trata de letras, procede anadir a veces hasta un 10% de 
grosor al trazo. (En razbn del hbbito de lectura, la vista se agudiza especial- 
mente para el contraste de Imea y espacio interior.) 

Otra manera de expresar un signo en negativo se demuestra en el 
ejemplo siguiente: la cruz negativa es llenada interiormente con una segunda, 
~ero positiva (25). Destaca de nuevo un perfii lineal (esta vez negativo) y el 
signo adquiere con ello cierta profundidad misteriosa. 


* 


26 27 


Esta forma de contrastacibn grafica invita a toda suerte de juegos, en los 
que la cruz interna aparece movida: en desplazamientos estrictamente para- 
'el°s cambian los grosores de verticales y horizontales para producir efectos 
de relieve (26); si aqubllos son oblicuos (27) nos hallamos ante un problema 
ya mencionado: el de la linea que adelgaza o engrosa cbnicamente. Vemos 
tambibn en este ejemplo que las lineas dispuestas en forma cbnica son dificil- 
mente apreciadas por la vista como trazos. 
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"oce en la psicologia gestbltica como imagen reversible. Depende de la 
verza imaginativa del observador el paso dq una figura a otra, las cuales se 
~ailan presentes con entidad equivalente en el dominio de sus recuerdos. 


3. El ajedrezado 

Cuadrados blancos y negros se disponen alternativamente sobre una su- 
^erficie blanca. Esta configuracibn escaqueada (35) y todos los grbficos deri- 
• ados de la misma son sumamente llamativos (no ha de sorprender que el 
-ez de llegada en un circuito automovilfstico de carreras se sirva de una ban- 
-era de estas caracteristicas por razones, fundamentalmente, de visibilidad.) 

Las piezas del juego de ajedrez se disponen (blancas contra negras) en un 
•erreno neutral, en cuya estructura se desarrolla el juego. La contemplacibn 
:el tablero origina cierta vibracibn grbfica provocada por el fenomeno de la 
raptacibn de los elementos ora blancos ora negros, como figura o fondo, sin 
z je la vista descanse. 

Apreciamos, adembs, que en los puntos apicales, donde tiene lugar la 
'eunibn de los vertices blancos y negros, se determina una situacibn prbctica- 
-nente insoluble de forma grbfica: al dibujar semejante encuentro es de hecho 
mposible establecer el contacto de los vertices negros y blancos: bien se ad- 
“ eren los negros (36) bien se crea un paso vbcuo que hace que se unan las 
cjntas blancas (37). La prolongada observacibn de este imposible punto de 
-nibn doble puede llegar a resultar irritante para el sentido de la vista. 

En la Grbfica actual, tambibn en las artes ornamentales antiguas y hasta 
en el hacer artistico libre de nuestros dias se recurre con frecuencia a esos fe- 
“bmenos visualmente tan agresivos (Op-art, Albers, Vasarely). Usados en 
medida escasa y en lugar apropiado pueden representar un esti'mulo opor- 
*jno; en empleo masivo: tejidos, decoracion de paredes, etc., se hacen «indi- 
gestos». 

El ejemplo (38) muestra en aplicacibn esquematica el vibrante efecto de 
charnela que se produce en la llnea vertical de encuentro de ambos dibujos, 
-egativo y positivo respectivamente, por causa del impacto simultaneo de to- 
dos los emparejamientos apicales. 




> 1 ^ 
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7 La simulacion de volumen 


El fundamento de toda expresion grafica en su vinculacidn elemental a lo 
bidimensional. La concienciacidn de esta restringida situaci6n de origen, de- 
terminada por el piano, ha llevado a dibujantes y pintores de todos los siglos a 
tratar de avivar esa imagen superficial haciendola «estallar» del piano o confi- 
riendole profundidad. Los objetos dispuestos primitivamente en adjuncidn so- 
bre un mismo piano fueron colocados en sucesidn. Pequeno y grande pasaron 
a ser sin6nimos de lejano y prdximo; la unidn de uno con otro en proyeccidn 
mediante lineas dio origen a la perspectiva. El cambio de claro a oscuro mo- 
del6 el objeto, y las sombras proyectadas completaron la simulacidn de espa- 
cio compartimentado. 

Refiriendonos al terreno de los signos y con ayuda de algunos modelos 
de simplicidad maxima analizaremos la aparicl6n del volumen. 




1. Pianos superpuestos 

Dos signos construidos, una cruz y un cuadrado, se superponen con- 
centricamente. Un primer experimento consiste en observar el mismo signo 
doble, una vez en posicibn oblicua y otra vertical-horizontal. La comparacibn 
revela que en el primer caso (1), cruz y cuadrado son diflcilmente reconoci- 
bles; se aprecia mbs bien un conjunto de pequenos cuadrados, que configu- 
ran una superficie de forma escaqueada. 

En la versibn vertical (2), por contra, destacan con claridad tanto la cruz 
vertical-horizontal como el cuadrado. En los primeros capitulos hemos apre- 
ciado el mismo fenomeno; de ahi que subrayemos el hecho de que, en razon 
de su constitucibn flsica, el hombre capta en primer lugar, evidentemente, los 
ordenamientos horizontal-verticales, y luego, tras veneer cierta resistencia, 
toma en consideracibn los oblicuos. (Vbase al respecto el ejemplo de Rubin.) 

En la siguiente reunibn de signos (3), para cuya composicibn tan sblo se 
ha prescindido de algunos de los trazos originalmente presentes en el pri- 
mero, observamos variaciones de la doble figura mencionada que nos permi- 
ten anotar lo siguiente: como posicibn de partida se repite el signo bbsico 
(3a) que, en razbn de la presencia de los doce entrecruzamientos lineales, va- 
loramos mbs bien como canamazo o esquema. En 3b, la cruz destaca con cla¬ 
ridad mucho mayor, mientras que el cuadrado se nos antoja «transparente». 
La figura 3c representa un estadio intermedio en el que no son claramente re- 
conocibles volumenes independientes puesto que el punto de interseccibn de 
ambas columnas imprime mayor carbcter al cubdruple entrecruzamiento inte¬ 
rior. 
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El contorno del cuadrado aparece interrumpido en 3d, pese a lo cual 
squel es reconocido en seguida como tal porque las Ifneas son mentalmente 
zrolongadas por debajo de la cruz. La misma disposicibn estratificada, las 
smas capas, destacan claramente en 3e: la cruz se presume oculta tras la 
ziaca cuadrada; se trata, pues, de un efecto bptico donde, gracias a los deta- 
ies manifiestos al borde del objeto situado en primer piano, la percepcibn 
cental del objeto supuesto por detr£s de este a modo de fondo completa su 
sresencia velada. 

Estos dos ultimos ejemplos se proponen demostrar con m^s claridad el 
"enbmeno psicolbgico que llamamos «evocacibn o recuerdo» (de un signo). 

Como ejemplos de estratificaciones, los senalados con 3f y 3g son menos 
elocuentes. Para apreciar en 3f los tres pianos superpuestos (una placa cua- 
-rada y la cruz formada por dos listones alargados) se requiere mayor es- 
fuerzo. 

Por contra, en 3g se ofrece con mayor pujanza la impresibn frontal de un 
apilamiento de bloques o la de una peonza; la figura es tfpicamente equfvoca 
v responde a dos arquetipos diferentes en la mente del observador: sea taru- 
gos (bloques) sea el movimiento rotatorio de una peonza, segun la intensidad 
vivencial de la imagen respectivamente evocadora. En 3h, i, j pueden recono- 
cerse diferentes enlaces o interdependencias. Asi, en 3h vemos una especie 
de hebilla de cinturbn atravesada por correas; 3i, en cambio, nos sugiere la 
presencia de una banda vertical trenzada entre tres horizontales; y 3j, el en- 
garce en forma de cruz y de delante atrbs de un pasador por una hebilla. 

En 3i se crea asimismo la sensacibn de vista frontal (como en el caso de 
los tarugos de 3g) de una construccibn de ladrillos, donde el orificio central 
destaca poderosamente. 

Los ejemplos de la ultima fila son sin excepcibn vistas frontales de obje- 
tos perfilados y m£s bien pianos (3k), que en la presentacibn se nos antojan 
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m2s gruesos y masivos, al tiempo que evocan imageries como de amordaza- 
miento compresivo (en 3m) o de rotaci6n (en 3n). En 3o y 3p se revelan 
construcciones peculiares. La aparicibn de los dos signos simbblicos, la cruz 
de Lorena en 3o y la de Cristo en 3p, hace que el observador perciba sub- 
conscientemente la multiplicidad de su dotacibn de arquetipos. 


2. El trenzado 

Partiendo nuevamente de una Imagen esquembtica, esta vez de dos ani- 
M as superpuestas, en el ejemplo presente el gran numero de cruzamientos 
dan la impresibn de un dibujo tecnico o de una abstraccibn (4a). 

Tan pronto como las lineas de cruce se eliminan aparece perfilado un ob- 
jeto, si bien llano, es decir, carente de relieve (4b). 



Cuando los drculos de la primera anilla estbn completes, pero los de la 
segunda se interrumpen en los puntos de contacto con aquella,nuestra propia 
fuerza de imaginacibn llena las porciones ocultas para configurar la imagen 
cabal (4c). El efecto de la superposicibn de dos sblidos aparece con toda clari- 
dad: con ello es introducida la tercera dimensibn, la profundidad. Cuando el 
dibujo de las dos anillas crea la ilusion de entrelazado, la impresibn de relieve 
es casi real (4d). 

V cuanto mayor es el numero de entrelazados tanto mbs marcado es el 
efecto de volumen producido por la complejidad del conjunto de circunvolu- 
ciones en 4e. 

Este tipo de formas en banda entrelazadas entre si es un importante ele- 
mento basico en la pintura y escultura ornamentales, y su presencia se reco- 
noce por doquier. Uno de los ejemplos mbs antiguos lo encontramos en el 
«nudo gordiano» oriental (5); otras muestras al efecto aparecen tambibn en 
creaciones runicas, capiteles rombnicos y pinturas orientales. 


3. El «sugestivo» bianco 

Dos elementos cualesquiera —trazo o superficie— pueden ser unidos por 
dos procedimientos: por soldadura manifiesta (ya tratada) de ambos o bien 
con ayuda de un enlace ilusorio que, en realidad, no es tal. En este caso ha- 
blamos de unibn puramente bptica (proximidad). Se trata del acercamiento 
de dos elementos entre los cuales media un minimo de espacio bianco a 
modo de separacibn (6). Apreciamos al respecto dos hechos: de una parte, 
que una figura unida opticamente con semejante separacibn minima en 
bianco puede descomponerse con facilidad en sus elementos bbsicos; de la 
otra, que esas lagunas existentes en la ejecucibn del trazo, predominante- 
mente en los puntos de interseccion, crean en el observador la impresibn de 
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:je una de las Ifneas pasa por encima de la otra. La extensidn de esta misma 
:ecnica a un conjunto numeroso de Ifneas paralelas intercaladas de blancos 
'efuerza el efecto plSstico de tejido (7); imaginariamente, la vista aprecia en 
este caso una estructura textil de hilos en urdimbre. El volumen destaca tanto 
•n^s cuanto mayor es el grosor de las Ifneas «tejidas» (8). 

4. La perspective 

La propia esencia del signo implica en sf una constitucidn bidimensional: 
e falta el concepto de «volumen». Los pictogramas son casi siempre meros si- 
oeteados; el volumen queda como supuesto. 

La expresidn de letras, sfmbolos y signos est£ inexorablemente vinculada 
al mecanismo de la mano que opera sobre un piano bidimensional. Incluso 
cuando un signo o sfmbolo se convierte en objeto, por ejemplo, una estrella, 
-»n crucifijo, una llama, la expresidn bidimensional coexiste paralelamente al 
"nensaje simbdlico. 

En la ejecucidn grSfica de un signo, a menudo resulta muy seductor el 
respegar la figura del fondo tratando de conferirle a aqudlla una aparente ca- 
<Jad tridimensional; al efecto se dan muchas m£s posibilidades de las que 
-emos descrito en los dos capftulos precedentes. 

En el marco de nuestras consideraciones no parece indicado el proceder 
a un estudio del dibujo de perspective como tal. M£s bien nos importa senalar 
forma breve qud posibilidades nuevas en orden a la expresividad ofrece al 
s gno estricto el suplemento que supone el tratamiento en perspectiva de la 
nea escueta. 

Entendemos que en lo tocante a la observacidn, la posicidn de partida 
"n^s importante para nosotros habrd de girar en torno al Angulo de visidn. 
Este debe ser elegido «naturalmente», es decir, que habrd de ser arbitrario y 
:asual pues, de lo contrario, al observador le serd diffcil reconocer con facili- 
2ad la intencidn tridimensional del dibujo. El cubo transparente de «Kopfer- 
*^ann» es, al efecto, muy elocuente. El dngulo visual del primer dibujo (9) 
Djede considerarse casual: todos los dngulos y cantos son visibles. En el se- 
^ jndo dibujo (10) se funden dos aristas verticales; el dngulo visual se orienta, 
~ gurosamente simetrico, conforme al eje vertical, y el cubo nos parece ya 
■nenos claro. En el tercer dibujo (11), apenas lo identificamos. Debido a la 
coincidence de los puntos de seccidn ha adquirido un cardcter abstracto tal, 
sue ha dejado de ser objeto para convertirse nuevamente en puro «signo». 



9 


10 


11 


Esta constatacidn nos recuerda las dos horquillas del capitulo dedicado a 
»os signos de dualismo, que, al entrelazarse desaparecen en una superposi- 
:i6n central. 

Si aplicarrios estas mismas reglas a un signo al que pretendemos conferir 
ia expresidn de volumen, comprobamos que con un punto focal exactamente 
simetrico aquel se hace dificilmente reconocible y que, por ejemplo, en el 
caso de la cruz, la profundidad no se hace en modo alguno patente en la mi- 
tad inferior de la misma (12a). Por contra, en los dos ejemplos que siguen. 
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con dngulo visual arbitrariamente desplazado hacia un lado, todas las partes 
superficial resultan proyectadas en los alineamientos, de modo que los sig- 
nos se nos ofrecen en volumen (12b, c). En la comparacidn de esos dos 
ejemplos se le hace patente al observador su «situaci6n»: en 12b el signo do- 
mina al espectador; en 12c le es sometido. 

Adembs de la perspectiva es posible dar al dibujo la imagen de «relieve» 
haclendo manlfiestos sus cantos (12d) en forma biselada; es frecuente que 
ante semejante representacibn el observador tenga dificultades a la hora de 
interpretar si la reproduccibn del objeto es un alto relieve o un bajo relieve. 
Este fen6meno se harb mbs evidente en las siguientes consideraciones sobre 
el sombreado. 


5. Las sombras 
a. El objeto iluminado 

Las representaciones en perspectiva hacen uso frecuente del contraste 
bianco y negro con objeto de subrayar la intensidad de un relieve (por medio 
de una iluminacibn imaginaria), de modo que las superficies alineadas apare- 
cen en negro (13). 

La orientacibn que recibe la parte sombreada es muy importante puesto 
que permite suponer la direccibn de llegada de los rayos de una fuente lumi- 
nosa invisible. La mayoria de las personas dibujan con la mano diestra. De ahi 
que, intuitivamente, el nino busque ya en sus dibujos mbs tempranos una ilu¬ 
minacibn bptima de la superficie de aquellos. Esta se consigue cuando la luz 
proviene de la parte superior izquierda, de modo que la mano ejecutante no 
proyecte sombra alguna sobre la superficie del dibujo (14). La experiencia de- 



muestra que las fotografias de inscripciones grabadas, de relieves y de otras 
estructuras tridirrensio-ales pueden darle al observador ora la impresibn de 
bajo relieve ora de alto relieve segun sea correcta o incorrectamente ilumi¬ 
nado el objeto. 
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Atendiendo a ejemplos de c.'rculos blancos en relieve, con sombras dife- 
rentemente proyectadas (15) cabe apreciar que, en el caso de un saliente ci- 
■'drico, la reproduccidn que se estima «correcta» es aquella que presenta la 
sombra en la parte inferior derecha (15f) puesto que la luz parece incidir 
:esde la parte superior izquierda. El ejemplo inverso, con la sombra arriba a la 
zquierda, parece representar m$s bien un agujero cuya pared superior se en- 
uentra a la sombra (15e). 



Los ejemplos 15a, b, c presentan iluminaciones tan desacostumbradas 
-omo precisas en cuanto a que revelan el origen de la luz: la direcci6n hori¬ 
zontal corresponde a la manana o a la tarde (15b y 15a respectivamente); la 
vertical, al mediodfa (1 5d), con la luz cenital. 

Por contra, una iluminacibn que proviene verticalmente desde abajo 
-vece una impresibn del todo irreal y espectacular (15c), de uso frecuente en 

- nematografia con miras a la produccidn de escenas fantisticas. 

- La sombra proyectada 

Otra manera de imprimir contraste a un dibujo consiste en la proyeccidn 

- - una sombra sobre un fondo imaginario. En el primer ejemplo, la cruz de 
sombra (negra) parece encontrarse por detrSs de la blanca; con ello se consi- 

~~‘ e ® efe u ct0 de fl9ura separada del fondo, y recortada. que proyecta su 
scmbra sobre una pared vertical posterior (16). 

Sin embargo, la sombra puede proyectarse sobre un suelo horizontal, con 
c que la parte sombreada adquiere perspectiva (17). 

■£*■=£*■ 
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En el ultimo ejemplo (18). la sombra proyectada revela la presencia tanto 
un piano horizontal como de una pared vertical al fondo. sobre la que el 
s-gno se remonta de nuevo sin perspectiva. como sombra un si es no es 
^isteriosa. 
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6. El volumen insblito 

No le es nada diffcil al dibujante el despertar cierta irritacibn en el obser- 
vador por medio del recurso a perspectivas desacostumbradas o a trucos va- 
rios. El ejemplo (19) nos muestra la cruz que ya conocemos, pero con dos 
puntos focales o alineamientos diferentes para el mismo objeto. La imagen 
habitual de este resulta destruida, y aunque se reconoce la blanca superficie, 
esta se nos revela distorsionada e incomprensible. 

Para el segundo ejemplo (20) el dibujante ha dado rienda suelta a su ima- 
ginacibn, una vez determinada la caracteristica principal del objeto, es decir, 
sus tres extremos redondeados; pero uno de ellos se pierde seguidamente del 
otro lado distal. Adembs, se observa que los tubos se ofrecen pianos y provis¬ 
os de cantos, en conformacibn totalmente irreal. 

Mbs espectacular es aun la figura reversible de Josef Albers (21), cuya 
observacibn hace que la enganosa ilusibn perspectivfstica de volumen cambie 
de una viga a otra provocando en el observador a la vez que cierto innegable 
interbs una incbmoda sensacibn de desorientacibn. 

7. Ilusiones bpticas 

Al ser humano no le es posible captar una figura de modo puramente 
«objetivo» o, por asf decir, puramente «geometrico». Vaya como prueba de 
ello las siguientes representaciones experimentales de algunas ilusiones bpti¬ 
cas, todas las cuales se basan indefectiblemente en una superposicibn o en- 
samblaje de dos o mbs elementos grbficos que mezclan en la mente del ob¬ 
servador diferentes pianos evocacionales y, en consecuencia, le llevan a du- 
dar de si lo captado es de orden cognitivo, geombtrico, exacto o afectivo. La 
mayoria de esos trucos opticos se fundan en combinaciones de estructuras 
enganosas en cuanto a orientacibn o volumen, de una parte, sobre las que se 
disponen, de la otra, figuras idbnticas entre si. 

Para concluir este capftulo sobre enganosas ilusiones de volumen pre- 
sentamos dos ejemplos tipicos. 

Un cuadrado dispuesto sobre una estructura de alineamiento conver- 
gente aparece distorsionado en forma de trapecio (22). 

Tres figuras humanas idbnticas dibujadas sobre una acera que nos es 
presentada en perspectiva son apreciadas como enana, la primera; de ta- 
mano normal la del centro, y gigante la mbs alejada (23). 
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3 La diversidad de la apariencia 


Dibujo y material 

Si seguimos el desarrollo de los signos y letras podemos comprobar que 
configuracibn externa en el pasado ha experimentado numerosas altera- 
nes. estilizaciones y simplificaciones, sobre todo en razbn del medio y pro- 
dimiento de expresibn que han venido siendo usados a lo largo de los siglos 
*" las distint as zonas geogrbficas. Las diferentes aplicaciones dadas a los 
- Meriales han condicionado cada vez la fabricaci6n de instrumentos apropia- 
~ .s con los que fuere posible registrar y conservar informaciones varias. Asi, 
el antiguo Egipto se recurrib al grabado de jeroglificos en la piedra, y mbs 
•de a la escritura en papiro, mientras que en el norte se perpetuaban los sig- 
5 runicos en madera, hueso y piedra, y en Mesopotamia se recurria al es- 
■^Dado de mensajes en tabletas de arcilla; en los paises sudorientales, en 
'ibio, la modalidad al uso consistia en el rascado sobre hojas secas de 
t ma. 


Los utiles de trabajo 

En los comienzos de la historia humana las primeras manifestaciones 
a f icas se efectuaban mediante basto rascado o grabado en piedra y madera 
Esta impresibn en profundidad hacia posible que el signo no sblo pudiere 
— bpticamente leido sino apreciado tambien al tacto. Este sentido de anclaje 
•oetuo en materia duradera ha conservado su influencia: hoy no se pinta en 
•-onumentos y losas funerarias sino que mbs bien se esculpe y cincela en 
“'os con maza y escoplo (2). 

El dibujo en superficie, bidimensional, o la pintura sobre una base ligera 
no tableros, pieles y hojas aumentb considerablemente las posibilidades 
expresion al tiempo que la rapidez de proceso, de modo que para que se 
rendiera la comunicacion esos factores fueron decisivos. Entre los instru- 
ntos capaces de dispensar color, aparte la ramita o tallo vegetal sumergido 
1 co,oran te (3), cuentan principalmente el pincel (4) y la plumilla hueca (5). 
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Estos dos ultimos instrumentos se basan en la reserva o depbsito de color 
que permite efectuar una multiplicidad de signos sin levantar la mano del so- 
porte que los acoge. Esta propiedad ha determinado asimismo la disposicibn 
ininterrumpida de nuestra escritura. 

Otras posibilidades de expresibn grbfica las encontramos, por ejemplo, en 
la industria textil, en la que tanto se teje (6) como se borda (7) como se tine y 
colorea. Estas tecnicas tambien han conferido al signo una nueva configura- 
cibn global. Pensemos al efecto en las alfombras de Oriente con su ornamen- 
tacion simbblica. La propia textura del hilo tejido hace imprescindible una 
fuerte simplificacibn del dibujo, al igual que ocurre cuando la factura depende 
del bordado. 

Tambien las tecnicas de pirograbado (8) sobre madera, cortezas y otros 
materiales poseen expresibn propia. 

La peculiaridad respective de todos esos medios de expresibn grbfica. 
con el curso del tiempo ha propiciado una pletora de particularidades, que 
han contribuido a la definicibn diferencial de los «estilos». 

Hoy poseemos utiles y materiales que conforme a la tecnica de aplica- 
cibn (Ibpiz, pincel, boligrafo, rotulador, pistola pulverizadora, etc.), a ejecucibn 
(recortado y silueteado, fotografia, etc.) nos permiten una libertad formal ili- 
mitada. Esta circunstancia no representa necesariamente un aligeramiento de 
la tarea de elegir, que debe resolver en todo caso el ejecutante. 


b. El final del trazo 

Aunque un estudio sobre la influencia de las multiples tecnicas sobre la 
conformacibn de los signos seria interesante, en esta ocasibn deseamos limi- 
tarnos a una sola particularidad importante: el aspecto del final del trazo. Una 
linea, sin mbs, describe un segmento con un origen y un final. Si esos extre- 
mos no aparecen engrosados o marcados especialmente de algun modo, sino 
que el trazo resulta simplemente interrumpido, nos hallamos entonces frente 
a una recta que se nos antoja surgida del vacio o, como dicen los matembti- 


- y cos, «que se pierde en el infinito» (9). Semejante situacibn grbfica determina 

9 cierta inseguridad en el observador en lo tocante al emplazamiento respectivo 


de origen y final. En los dibujos tecnicos, esquemas y pianos, las lineas libres 
son concretadas y definidas mediante pequenos trazos perpendiculares (10). 
con lo cual se clarifica su significado. Conocemos las diferentes formas de se- 
nalar el final de lineas en casi todas las tecnicas de escritura y dibujo. Asi, en 
el cincelado de las mayusculas romanas, el final del trazo era ligeramente 
ahondado (11) con el fin de que se intensificaran la luz y la sombra en este 
punto, al tiempo que parecia conferirse al signo una posicion mbs firme sobre 
la superficie basal. 

En la escritura caligrbfica damos con numerosas maneras de iniciar y con- 
cluir la expresibn (12), mbs o menos marcadas segun las caracteristicas y 
posicibn de la pluma usada, en relacibn, a su vez, con el carbcter del caligra- 
fo. En los paises de Occidente se han usado, preferentemente, plumas anchas. 
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r- otras latitudes, por ejemplo en circulos linguisticos del sur de la India e In- 
5:-esia, el empleo de pizarrines puntiagudos con las hojas de la palma ha de- 
t—inado a menudo un reforzamiento en forma de pequeno anillo del co- 
- tizo y final del signo de la escritura (13). 

En lo que hace referencia al signo simbdlico es interesante observer por 
e-?mplo las siguientes formas de cruz, en lo que toca a su aspecto. Las termi- 
**• ones de sus cuatro brazos han sido propiamente el unico elemento sus- 
:sc: ble de cambio u ornamentacidn a travds de los siglos, hecho que ha te- 
* d0 lu 9 ar del mod ° variado, al que no son ajenos el espiritu de la epoca, 
St as creencias reinantes o del individuo en cuestidn. Cabe imaginarse que 
tr la expresidn de signo tan importante han intervenido practicamente toda 
i-^ne de artesanos; vaya como ejemplo el herrero, quien con frecuencia ha 
j-stado de trabajar los extremos de aquella en forma de voluta (14). 

En Herdldica, al igual que en todas las vertientes del arte ornamental, esa 
rtensificacidn o refuerzo distal han sido usados para enriquecer la expresidn 
ae signo; y ha sido frecuente que los propios finales del trazo hayan sido ve- 
* Cul ° a su vez de cierto simbolismo. En la siguiente reunidn de diferentes 
~.:;formas apreciamos, al efecto, simbolos como anclas, trdboles flores de 
•s etc. (15). 




Y 


H X 




ry^ 




& 


< 3 - 


< 5 > 


k 

A 

r 

s 


<£■ 


Otra reflexi6n sobre el tema «terminaciones» puede provenir de su com- 
^racidn con el cuerpo humano. Las letras de nuestro alfabeto fueron situa- 
-as sobre una Ifnea, cual si se tratara de un suelo, con lo que en su parte infe- 
ror les * ue dado un pie que llamamos «serife» (16). Curiosamente, los hindues 
rrocedieron a la inversa: en lengua s£nscrita damos con letras cuyo signo se 
-os antoja como pendiente o colgado de un hilo (17). 


: El instrumento adecuado al material disponible 

Tres importantes factores han influido de manera poderosa, si no condi- 
: onado decididamente, la expresidn escrita en las diferentes epocas: de una 
-arte, la eleccidn del instrumento de escritura adecuado; de la otra, los mate- 
ales disponibles. Por ultimo, tambien ha sido de importance el plazo de 
tempo en que algo fue escrito o dibujado. Resulta muy interesante seguir, en 
este sentido, la evolucidn de los diferentes estilos. 


2. El valor de los espacios interior e intermedio 

Se atribuye a Lao-Tsd el pensamiento siguiente: diecisdis radios forman 
-na rueda (18f, pero no son solo esas varas las que la componen, sino el or- 
renamiento y distribucidn inteligente de los espacios que median entre ellas 
119 ). 

Va desde el comienzo de estas reflexiones que nos ocupan se ha hecho 
ratente la importancia del espacio interior, del vacio. Ademds de la cualidad 
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del trazo hay que tener en cuenta la del espacio delimitado. La evaluacibn del 
volumen no debe ser postergada frente a la de la ejecucibn del trazo. Las acti- 
vidades grbficas bidimensionales pueden ser comparadas (20) con las del ar- 
quitecto en el piano tridimensional (21). Al efecto rigen las mismas reglas 
cualitativas sobre la materia y el espacio: el mbs noble material de construc- 
cibn puede definir espacios feos y poco acogedores; en cambio, una simple 
construccibn de mamposterfa puede delimitar espacios muy armbnicos que 
inviten a ser poblados. 

No se trata, pues, de la calidad del trazo, de la impresion o de lo elabo- 
rado de una tecnica, solamente, lo que garantiza la calidad del signo sino que 
en lo que se refiere a la expresividad de la obra no es de menos importancia el 
espacio interior a aquel o intermedio entre varios. 

Esta alternativa entre materia y espacio, bianco y negro, omitir o dejar, es 
en la mayoria de las actividades artfsticas uno de los factores mbs importan- 
tes con respecto a la creatividad; y es principalmente en el hacer grbfico bidi- 
mensional donde halla trascendencia decisiva el lograr un equilibrio entre am- 
bas alternativas, de manera que la expresibn formal —positivo— del negro se 
armonice con el vacfo, bianco, libre, para propiciar en el observador la reten- 
cion de la imagen bien compuesta y solidamente asentada sobre el papel. 

El ejemplo (22) hace patente la calidad «escultural» del espacio bianco 
situado entre dos letras bien definidas. 

La belleza del signo es a menudo resultado de la pugna entre la resisten- 
cia del material y el instrumento de trabajo a bl aplicado. Pensemos en la es- 
cultura, en la talla, en la forja, y no menos en el grabado de troqueles y en la 
impresibn. 

En el pensamiento y forma de expresibn orientales, principalmente en 
China y en el Japon, el acto creativo responde, en cambio, sobre todo al do- 
minio del gesto con el cual imparte el pincel su huella sobre el papel. 

La cuestibn de si el acto creativo es realizado espontbneamente (con un 
quiebro de la muneca), sea con pincel o plumilla o, por contra, responde a 
un hacer constructive y cumulativo de dibujo, grabado o esculpido, depende 
de cada individuo, de su talento y de su destreza. Toda valoracion diferencial de 
esos procesos es gratuita e implica una equivocada toma de posicibn critica, 
consiguiente a la multitud de posibilidades tecnicas hoy asequible (inclusive 
las derivadas de la moderna transmisibn iconogrbfica de toda indole). 

Todo creador artistico debe ser consciente simplemente de que ha de 
servir al material de que hace uso, en el sentido de lograr que con el elegido y 
el instrumento apropiado se obtenga una estructura idbnea, cual determinaba 
otrora el empleo de medios primitivos. 


3. La apariencia de una imagen 

El aspecto de una imagen depende del contraste entre el dibujo y el 
fondo. El hacer que un signo destaque de manera conspicua es hoy relativa- 
mente fbcii gracias a la disponibilidad de numerosos medios tbcnicos. 

La gran cantidad de contrastes bidimensionales posibles, es decir, pura- 
mente grbficos, puede reducirse en suma a los siguientes grupos: 


a. Bianco y negro 

Constituye el contraste bidimensional «por antonomasia» y simboliza los 
opuestos oscuridad (noche) y claridad (dia) tan arraigados en la nocibn arque- 
tipica de la dualidad. La linea de separacibn o contorno de ambos elementos 
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^ace que el borde adquiera una dureza extrema, que confiere a la forma 
expresibn absoluta (23). En estas circunstancias se pone claramente de mani- 
esto si un contorno es terso, nitido, o bien, por razon del movimiento 
respreocupado de la mano del dibujante, tan s6lo vagamente apuntado. 

Todas las tecnicas de reproduccibn grbficas se basan en el contraste fun¬ 
damental entre el negro aplicado y el fondo bianco preexistente. 


o. Colores 



El segundo procedimiento bidimensional de incidencia sobre el aspecto 
re una imagen conslste en el contraste de colores. La oposicibn maxima 
entre fondo y signo se consigue mediante el empleo de colores complemen- 
•arios (por ejemplo, signo rojo, fondo verde); el contraste minimo se ob- 
tendria, a su vez, aplicando aquellos colores pertenecientes a la misma fami- 
a y diferenciados tan sblo por un leve desplazamiento tonal (por ejemplo, 
s gno rojo, fondo naranja). Entre esos extremos se encuentra el dilatado 
mundo de la coloreacibn, con su exuberante riqueza en posibilidades de 
rontraste. 


: Semitonos 

Entre bianco y negro media una dilatada escala de grises a lo largo de la 
;j al la vista recorre el camino que Neva del claro al oscuro. En la reproduccibn 
rr^fica de imbgenes los semitonos se producen por medio de una reticula o 
entramado, de tal suerte que la reunibn de numerosos puntos imparte a la 

• sta la ilusibn de superficie gris (24). 

Esta tecnica hace posible la reproduccibn de imbgenes en claroscuro con 
•3dos los matices y efectos de volumen y profundidad. 

La amplia gama de grises puede conseguirse asimismo por medio de una 
"ama lineal (25), principio al que tambien ha recurrido la televisibn: la ima- 
;en es descompuesta en la pantalla en una multitud de lineas de luminosidad 

• 3na. Esta tbcnica de reproduccibn hace inevitable que sufra algo la precisibn 
re los contornos. 




3. Estructuras 


El contraste no depende exclusivamente de la creacibn de un claroscuro 
s no que puede resultar tambibn de variaciones en la estructura de las super- 
"cies. Un signo rayado verticalmente sobre un fondo que lo estb horizontal- 
-iente (26) destaca al punto sin dificultad, aun cuando el gris del conjunto 
•nparta a este un carbcter unitario. Esta presentacibn es tebricamente seme- 
ante a la que produce el contraste de colores complementarios por cuanto la 
escala de grises carece de significacibn precisa, y sblo el efecto de las diferen- 
*es «longitudes de onda de los colores» hace visible el contraste. 



4. Calidad de imagen 

El grado de calidad de una creacibn grbfica es determinado por los requi- 
s tos que ha de satisfacer con respecto al lector, al observador. Puede tra- 
*arse, pues, de una expresibn de precisibn extrema, bpticamente medible, o, 
cor contra, de una informacibn globalmente documental. Por otra parte, una 
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representaci6n puede estar destinada a ser contemplada; en este caso res 
ponde en su concepcibn a criterios casi exclusivamente estbticos. Entre u 
dibujo geombtrico y un icono pintado se encuentra una gama de tipos iconc 
grbficos de riqueza y diversidad tales que, aunque con dificultad, vamos a tra 
tar de reducir a sus grupos principales. Estos podrfan ser los tres siguientes: 


a. Representacibn esquembtica «conforme a medida» 





Los proyectos geombtricos, pianos arquitectbnicos, cartas geogrbficas 
esquemas cientfficos, etc., requieren de una exactitud de expresibn que n< 
deje lugar a duda alguna en la mente del observador. Asf, los mapas y levan 
tamientos topogrbficos sirven para ubicar con precisibn un lugar gracias j 
que posibilitan la prbctica de mediciones, tanto en lo que se refiere a distan 
cias longitudinales como a areas, donde unas y otras responden a un patrbi 
o escala predeterminado. Esta forma de documentacibn representa uni 
descripcibn exacta, de la cual pueden obtenerse directamente informacionej 
precisas, incluso aquellas que en la realidad no es posible apreciar. Asf, e 
piano de una casa tambibn nos revela la disposicibn de los conductos empo 
trados de la calefaccibn y las canalizaciones efectuadas en el subsuelo. Li 
ejecucion y reproduccibn de esos trabajos grbficos requiere, por lo comun, de 
mucho esmero, dado que se trata del vehfculo de comunicacion directa entre 
el objeto y la razon. 

Como ejemplo ilustrativo de esta categorfa aparece nuestro ya conocide 
candelabro, en forma de dibujo tbcnico con especificaciones detalladas (27 
en cuanto a dimensiones, escala, etc., propias de un objeto en verdad exis 
tente al margen de este libro o susceptible de ser construido. 








28 


b. La representacibn naturalista 

La mayor parte de las imbgenes grbficamente reproducidas son copias d< 
objetos u ocurrencias captadas (las mbs de las veces fotogrbficamente) en la: 
mismas proporciones, aproximadamente, en que son apreciadas por la visti 
en un abrir y cerrar de ojos. No obstante, la reproduccibn pierde, la tercera di 
mensibn, la profundidad, que puede serle reintegrada mediante simulacibi 
por medio de efectos varios de perspectiva e iluminacibn. En muchos caso: 
falta tambibn el color, y la informacibn ha de contentarse con el contrast* 
blanco/negro y con la variada gama de semitonos. 

En el fondo, la imagen fotogrbfica no es sino una «ayuda» visual con cuyi 
asistencia el observador recompone de modo cada vez nuevo sus recuerdo: 
fntimos para conferir sentido a la informacibn dada y para situarla en el con 
texto que le corresponde. 

En lugar de la carta geogrbfica del primer grupo podrfa traerse ahora \ 
colacibn una fotograffa aerea del mismo paisaje. Las informaciones ahora dis 
ponibles no son tan precisas como las presentes en el levantamiento topo 
grbfico; no pueden servir con plena seguridad como medida, pero contienei 
una mayor riqueza en elementos interpretables como, por ejemplo, los qui 
hacen referenda a la calidad, estructura y cultivo del terreno, a la diversida* 
de vegetacibn que lo puebla, etc. 

En este grupo se ofrece el candelabro reproducido como objeto real (28) 
La imagen nos permite inferir informaciones generales acerca del modo de fa 
bricacibn y del material, pero a menos que se acompanen de una descripcibi 
literaria, no nos es posible determiner con exactitud las medidas, su emplaza 
miento o su objeto. 
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c. La representaci6n artfstica o «contemplativa» 

El mismo paisaje aparecido en el primer grupo como mapa geogrbfico y 
en el segundo como fotograffa abrea podrfa surgir en esta tercera clase en 
forma de ilustracion artfstica o de pintura. El trazo amarillo sigue significando 
«campo de trigo», pero ahora se trata fundamentalmente de un elemento or¬ 
namental con el fin de producir un efecto estbtico global. Al pintor, al grafista, 
le es posible delimitar y adornar de tal modo un objeto que de su estricta na- 
turaleza material y tembtica surja una apariencia que, al tiempo que conserva 
la base informativa, por su revestimiento ornamental suscite en el observador 
una reaccibn contemplativa. Una imagen que de alguna manera conmueve, 
acaso sea colgada de una pared, enmarcada o no, con sujeccibn noble o con 
humilde tachuela, pero de modo que sea posible su contemplacibn consi- 
guiente y el disfrute prolongado de su presencia. Adembs de su expresibn 
perceptible, para su poseedor se ha convertido tambien en joya, sfmbolo y re- 
cuerdo evocador. 

El ejemplo del signo del candelabro nos lleva en esta ocasibn a una repre- 
sentacibn artfstica en forma de «grafismo» (29). 


a a a 



Intento de sfntesis visual 

Como resumen visual de la primera parte de esta obra se ofrece en la 
ultima tabla una composicion de muchas de las posibilidades de interpreta- 
cibn de la imagen del mencionado signo del candelabro. Tanto la resolucibn 
intelectual como la propia tarea manual de la representacibn bidimensional 
de un signo-objeto pueden considerarse fundamentales para todo grafista. 
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Segunda parte 
Los signos de la fijacion 
del lenguaje 





0 mon §me! le podme n'est point fait de ces 
lettres que je p/ante comme des clous, mais du 
blanc qui reste sur !e papier. 


PAUL CLAUDEL 





1 


Del pensamiento a la representacion 


1. Las pre-imbgenes 


El origen y desarrollo de la inteligencia humana cautivan mSs y m£s el in¬ 
terns de los investigadores. Los hallazgos reiterados de testimonios del «pen- 
sar» prehistbrico se acumulan como piezas sueltas de un rompecabezas sobre 
: jya ordenacibn Ibgica se trabaja sin interrupcibn. Originados durante la Edad 
rel Hielo (unos 60 000 anos antes de nuestra era) han llegado hasta nosotros 
trazos aqui esculpidos, aqui rascados o pintados en paredes rocosas. Estos 
•monumentos» son considerados por muchos como precursores de nuestra 
escritura. V, en sentido muy amplio, asi es; pero, nunca como patrdn o mo- 
ielo directamente relacionado con lo que actualmente llamamos escritura 
'inclusive la pictogrSfica). 

El humano habia gravado su conciencia con empresas mucho mSs impor- 
tantes para la vida de lo que podrfa haberlo sido una primera fijacidn de su 
^abla. De modo que los trazos y dibujos presentes en rocas y cavernas deben 
5er considerados mbs bien como invenciones magicas nacidas del temor a lo 
sqbrenatural y sin mas razon de ser que no fuera de supervivencia o de 
:ongraciamiento con las fuerzas de la Naturaleza. 



2. El lenguaje y el gesto 


Antes que la escritura existib el lenguaje, alguna clase de lenguaje; un 
sistema de entendimiento reciproco cuyo desarrollo cursb durante millones 
de anos y que al principio consistia en parte s6lo de ruidos, aunque cierta- 
mente apoyados por otras formas de expresion que no se «dirigian» exclusiva- 
mente al sentido del oido. Todas las especies animales emiten y reciben sena- 
es cuyo efecto tiene lugar en todo el sensorio: vista, oido, tacto, olfato, gusto. 
Es de suponer, por lo tanto, que un «habla» primitiva no consistiera solamente 
de ruidos sino de una multiplicidad de gestos, contactos, olfateos, etc. De 
esta reflexibn surge la pregunta de hasta que punto esos acompanantes cor- 
oorales del habia no pudieron ser parte del origen de la expresion escrita. 

Por necesidad interna aun hoy refuerza el orador sus manifestaciones 
mediante figuras o gestos figurativos; y cuando se encuentra en la playa no 
ouede resistirse a la tentacibn de trazar sobre la misma arena figuras que 
aclaren o subrayen su imagineria verbal. 

En un periodo mucho mas prbximo a nuestro tiempo histbrico, el hombre 
de la Edad de Piedra tardia trato mas y mSs de reconocer y conceptualizar 
sus limites temporales y de espacio. En la concienciacibn de la vida y de la 
muerte hallo motivacion para el descubrimiento, impulso para su propia con- 
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Relato protohistorico, ca. 
10 000 a. J. 


firmacibn. El expresar lo vivido y lo previsto, lo esperado y lo temido, y al 
mismo tiempo el deseo de conservar y plasmar, parece una continuacibn na¬ 
tural, aunque muy ulterior, del proceso de desarrollo. 

Al contemplar un dibujo prehistbrico se impone la reflexibn de que en 
estrecha vinculacibn con aquel debe haber habido un lenguaje de gestos y 
ruidos, clarificador y ritual. 

Lo dibujado ha pasado a la posteridad; lo hablado, en cambio, y con ello 
el significado del dibujo no ha llegado a nosotros de modo inmediato. 

La fijacion propiamente «pl3stica» del pensamiento expreso ha procedido, 
en nuestra opinion, conforme a un desarrollo bivial, de ruidos, por una parte, y 
de gestos indicatives, por la otra. Y esa expresibn complementaria tendio gra- 
dualmente a que fueran siendo usados siempre los mismos dibujos con los 
mismos enunciados. Las imbgenes se convirtieron entonces en escritura, que 
fijaba de tal manera lo pensado y lo hablado, que le representaba una y otra 
vez sin limitacion temporal, es decir, que hacia posible su lectura. 










La fijacion del lenguaje 


En el sentido de verdadera fijacibn de lo pensado y hablado procede valo¬ 
ur la escritura, en primer lugar, desde el momento en que dibujos y signos se 
-allan en relacibn directa con silabas, palabras o conceptos vocalmente 
expresados. 

Situamos en el Oriente Medio y hacia el ano 5000 a. J. al primer «escri- 
•on> de nuestra Historia mbs temprana, quien con ayuda de los llamados «pic- 
*3gramas» esquematizaba objetos, datos y acciones. Sin embargo, su primer 
escrito se produjo realmente en aquel instante en que empezo a «alinean> los 
signos en sucesion horizontal o vertical, con el proposito de conformarlos al 
r r ogresivo curso de su propio pensamiento lineal. Surgieron asi series signi- 
*-3s, que por iteracion de uso evolucionaron hasta constituir sucesivas cultu- 
”3S «tipogrbficas». 



^rimitiva escultura pictogr^fica hitita, ca. 4000 a. J. 


1. Dos tipos de desarrollo en la escritura 

Es de suponer, pues, que a todos los escritos surgidos de ese proceso na¬ 
tural de desarrollo subyacen originalmente representaciones figurativas; el 
estudio diferencial de las evoluciones mbs distintas y prolongadas, en el sen¬ 
tido de fijacion grbfica definida de una lengua, permite caracterizar dos cate- 
gorfas esenciales. 
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a. Las escrituras que «han permanecido» figurativas 

Hacemos referenda a todas aquellas que no hayan experimentado cam- 
bios drbsticos en el curso de los tiempos, dado que sus signos, aunque muy 
estilizados, permanecieron en el estadio de imagen estilizada. La prueba viva 
y mbs notoria al efecto nos la aporta la escritura china. Por ejemplo, el signo 
del caballo, claramente reconocible en su forma arcaica; con el tiempo se ha 
estilizado algo, pero los trazos y movimientos fundamentals persisten en la 
imagen actual (cuatro patas, cabeza, cola, etc.). 


Desarrollode la escritura china 



b. Las escrituras «alfabbticas» 

Entendemos aquellas cuyos signos primigenios que se han transformado 
con el paso del tiempo en un caracter puramente fonetico, de tal modo que su 
trazado ha sido reducido a la maxima simplificaci6n. Esto se demuestra de 
modo muy claro en nuestro alfabeto latm. Nuestro ejemplo muestra en primer 
lugar una primitiva expresibn figurativa de toro = «Aleph», con todos sus de- 
talles, como orejas, cuernos, ojos, etc. Progresivamente han sido abandona- 
dos los rasgos mbs significativos de la figura, la cual ha cristalizado en pura 
abstraccion. 


Desarrollo de la escritura latina 



Del jeroglffico al signo fonetico «A» actual 


2. ^Origen comun? 

Quien se dedica al estudio de la historia de las numerosas lenguas escri- 
tas de nuestra civilizacion busca afanosa e inutilmente para la representacibn 
signica un origen comun. Han sido frecuentes, en efecto, los intentos de ha- 
llar aproximaciones y vfnculos entre las expresiones escritas primitivas de zo- 
nas y continentes varios. Sin embargo, jamas ha podido ser determinada rela- 
cibn alguna inequfvoca, y no es probable que esta exista entre las-escrituras 
primitivas. 


80 














Tres signos 
a r caicos de agua 



Wv 


Egipto 



Con todo, hay analogfas irrefutables entre signos elementales, por lo me- 
-os en lo que hace a la representacibn figurativa de objetos que deben haber 
=ido comunes en todos los pueblos. Pensemos, asf, en la reproduccibn de fi- 
guras animales y humanas o en la de tipos de armas tan caracterfsticas como 
2 flecha, etc., y no cabe la menor duda de que la Luna se representa falci- 
J r me por doquier, la montana como tricingulo, y los caudales de agua como 
nea ondulada. Estas constataciones no permiten, empero, llegar a la conclu- 
s-on de que existe una escritura «ancestral» sino, mSs bien, de que el escritor 
C'imitivo gozaba de agudas dotes de observacibn y de un especial sentido 
•nterpretativo. 


3 Legado arquetipico? 

Procede aducir aquf la idea de que desde el momento de nacer, y heredi- 
•ariamente transmitidas, hay impresas en el subconsciente profundo ciertas 
^agenes, los llamados «arquetipos», que hacen referencia a un significado 
smbblico comun. ^Lleva ya el cachorro de gato impresa en su interior la ima- 
zen «rat6n», antes incluso de haber visto uno siquiera? ^Reconoce el nino el 
•jego como «peligro» antes de haberse quemado? Estos interrogantes refle- 
-an una cuestidn que llega mucho m3s all^ de nuestras presentes considera- 
: ones, a saber: Si una representacibn figurativa puede ser innata o debe ser 
chmeramente vivenciada para quedar impresa en el subconsciente. 

-V Del signo figurativo al ideal 



En conciso resumen trataremos de comparar signos de tres importantes 
ambitos culturales, para senalar los principios que rigen las escrituras. 

En la primera tabla apreciamos, a la izquierda, en forma arcaica signos 
chinos; en el centro, precursores de la escritura cuneiforme de Mesopotamia; 
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a la derecha, signos jeroglificos del antiguo Egipto. En la hilera superior apa- 
recen cada vez dos dibujos de objetos puros: Puerta y oreja, en chino antiguo; 
buey y montana, en mesopotbmico primitivo; y a la derecha, los jeroglificos 
correspondientes a jarro y agua. Debajo se combinan cada vez ambas repre- 
sentaciones emparejadas, para poner de manifiesto un nuevo significado, 
m3s complejo, de la expresion. La uni6n hace referencia, pues, a una propie- 
dad: la oreja detrbs de la puerta indica ahora «escuchar» «espiar»; las monta- 
has en la testa del buey significan «salvaje» «silvestre» (el buey tira hacia el 
monte); el agua, juntamente con el jarro, sugiere «fresco» «frio». 

En los tres ejemplos documentales siguientes representamos cada vez 
dos signos figurativos con sentido abstracto. En chino, un punto (flecha) en el 
disco significa «centro»; la esvbstica de las cuatro direcciones del viento, «re- 
gion»; el primitivo signo cuneiforme de Sol revela «movimiento»; la flecha, 
«velocidad». En tercer lugar, a la derecha, contemplamos dos signos figurati¬ 
vos puros para conceptos abstractos: la planta que busca la luz del Sol signi¬ 
fica «Sur»; el ave que inclina la cabeza al suelo, «buscar». 


Chino 



Mesopot£mico 



Egipcio 



Sur Buscar 


El ultimo ejemplo muestra seis signos proximos ya al limite de lo figura- 
tivo: un punto colocado por encima o por debajo de una linea quiere decir en 
chino «arriba» y «debajo» respectivamente; un Angulo obtuso, en mesopo- 
tbmico, «bajar» «descender»; una aspa, «guardar» «proteger». En el signo cruci- 
forme egipcio de la «divinidad» es reconocible tambien una figura humana; en 
el jeroglifico correspondiente a «dia» se ofrecen los rayos del Sol, aun lumino- 
sos por la manana, al mediodia y antes de que fina la tarde. 

De esa sucesion de ejemplos cabe inferir de que modo evolucionb el 
signo figurativo o «pictograma», en una primera fase de desarrollo, para dar 
lugar a la expresibn ideal del «ideograma». 


Chino 



Mesopotamia 



Egipcio 
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5. Los determinativos 


Procederia explicar ahora, propiamente, los innumerables procesos esen- 
: ales en la constitucion de todos los sistemas linguisticos y gramaticales, 
r-ero ello trascenderia con mucho el alcance del estudio que nos hemos pro- 
ruesto en torno a consideraciones puramente grSficas. 

Como ejemplo que entendemos bastante expresivo apuntaremos tan s6lo 
se manera somera una de las reglas al efecto importantes, la de los llamados 
«determinativos», que en la conformacidn de las gramSticas primitives han 
-esempenado un papel de suma importancia. 

El signo sumerio figurativo «arado» (reja) se convierte configuracional- 
'~>ente en determinativo cuando se ofrece a la vez con el rect£ngulo «parcela» f 
al que convierte en «campo de cultivo». 

Por otra parte, el mismo signo de «arado» determine «campesino» cuan- 
co se ofrece junto al signo correspondiente a «hombre» o «persona». Los 
t r azos transversales presentes en el signo «hombre» hacen referencia, por lo 
cemSs, a consideraciones de carScter jer^rquico o pertinentes al rango. 

5. Del signo ideogr£fico al signo fon6tico 
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cE 

pq m no 


Ldl I IfJU 



campesino 


Una de las mas importantes etapas de desarrollo hacia la fijacidn propia¬ 
mente dicha de la lengua la representa el empleo de un signo figurativo para 
^eproducir un fonema, y no ya s6lo para dejar establecido un concepto. 

El «pictograma» se convierte en «fonograma». En aproximacion rebus *, la 
calabra alemana «Ursprung» (origen) —en su grafia moderna— podria quedar 
-jada mediante los signos correspondientes a reloj (Uhrj y salto (Sprung). 

Asf, de signos pictogr£ficos e ideogr^ficos surgieron los fonogramas; no 
solo el sentido de un escrito, sino tambien su expresidn verbal quedo fijada 
oara siempre «por escrito». 



* Del ablativo plural de res = cosa. Denotar mediante cosas, pues la representa- 
ci6n es non verbis sedrebus (N. del T.). 
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3 La riqueza grafica de las escrituras 
figurativas 


Teorfa de 

Schmandt-Besserat 



lana 


^Objetos de arcilla 
precur. de la escritura 


Sumerio 



Hombre (pene) Mujer (vulva) 


1. De la escritura pictogrbfica sumeria a la escritura cuneiforme 

En las tierras mesopotamicas comprendidas entre los rfos Tigris y Eufra- 
tes vivia cuatro milenios ya a. J. un pueblo de raza desconocida, los sumerios, 
cuya fascinante cultura permanece aun en gran medida en la oscuridad de la 
Historia. Probablemente se trataba de nomadas llegados de regiones noro- 
rientales, que decidieron asentarse en esas latitudes. Este pueblo fue progre- 
sando bajo duras condiciones climbticas en una tierra en si muy fbrtil. Pero 
las dificiles circunstancias de su vida no dejaron de influir sobre su desarrollo 
espiritual, social o economico. Los sumerios y sus descendientes semitas po- 
seian un intelecto mbs bien logico-cientifico, especialmente manifiesto sobre 
el trasfondo de su escritura. 

Los escritos sumerios mbs tempranos llegados hasta nosotros datan del 
cuarto milenio a. J., y cuentan entre los monumentos grbficos mbs antiguos 
que propiamente se califica como «escritura». Se trata de signos figurativos 
practicados en arcilla, en los que predomina de forma patente la linea recta, 
circunstancia que sugiere la aplicacion de la espbtula como instrumento y 
tecnica esencial de trabajo sobre aquel material. Hacia el Neolitico es ya 
sorprendente la simplificacibn formal; de tal modo, que surge espontbnea- 
mente la pregunta que hace referenda a estadios anteriores, mbs remotos, de 
dichos pictogramas. 

Los dibujos, muy estilizados, representan objetos en su totalidad o partes 
de los mismos, en todo caso en presentacion muy pormenorizada. Una de las 
tesis mbs recientes relaciona la escritura de los sumerios con los numerosos 
objetos de barro y forma diversas hallados en muchos yacimientos arqueo- 
logicos del Oriente Medio, a los cuales era mbs bien escasa la atencibn hasta 
ahora concedida, habida cuenta de que eran considerados figurillas intrascen- 
dentes de juegos, ornamentales o amuletos, de valor puramente marginal. 
Ahora se ha descubierto que muchas de dichas figurillas de arcilla se parecen 
de manera harto desconcertante a los mbs tempranos signos de la escritura. 
Por ejemplo, los pictogramas representatives de aceite, oveja, lana, etc. son 
«reproducciones» exactas de objetos de arcilla existentes ya desde varios mi¬ 
lenios. A menudo fueron descubiertos en esferas de barro huecas, como si 
hubieran sido inventariados con fines comerciales y, a modo de Yecordatorio 
hubiera quedado cierto numero de figurillas en el interior del recipiente. Esa 
cantidad representativa de granos o reses, conservada asi de forma abstracta 
en dichos receptbculos, seria mas tarde dibujada de manera mbs resumida y 
estilizada en el exterior de aqubllos. La figura, pues, se transformb asi en 
signo. Este hallazgo probablemente viene a explicarnos el fenbmeno de la 
simplificacion de imbgenes, que ya se han estilizado sobremanera mucho 
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De que manera se reduce esta forma de escritura sumeria a lo esencia 
puede apreciarse si atendemos a las series grSficas que siguen. ObsSrvese H 
intensa fuerza expresiva de una estilizacion como, por ejemplo, la referente i 
«mano», donde el mecanismo anatomico ha sido resuelto de modo tan clan 
como esquemStico, representando cuatro dedos en extensibn y un quinto, e 
Pulgar, capaz de ejecutar el movimiento de oposicibn. En esos signos coexis 
ten significados geombtricos y abstractos para cuya interpretacibn es necesa 
rio un proceso de aprendizaje (lectura) (serie inferior). 

De especial interes es la combinacion de varios signos, con la resultant! 
de un nuevo significado, mediante el recurso al sistema de determinative* 
(penultima fila). 

Hacia el milenio tercero cambio la expresion escrita de manera total. Nin 
guna otra escritura ha experimentado una metamorfosis tan manifiesta. A di- 
ferencia de los inmbviles monumentos egipcios, a los que debe acceder el ob 
servador, los pobladores de la Mesopotamia poseian el temperamento para l< 
movihdad. La idea del transpose e intercambio de comunicaciones se convir 
ti6 en factor determinante, y como principal instrumento se recurrib a tablillaj 
de barro que, una vez cocidas al fuego o al sol, se podian trasladar y almace 
nar con mbs facilidad. 

La escritura cuneiforme debe su nombre a los trazos rectilineos individua¬ 
ls que, manteniendo inclinado el mango del buril, se configuraban como 
forma longilfnea y triangular. Esta tecnica de grabado fue remplazando gra- 
dualmente al simple raspado, dado que en acto rapido no produce virutas y 
que el trazo en profundidad (por expulsidn del material sobrante) no deja 
crestas en los bordes, crestas que obstaculizarfan el cocimiento y apilamiento 
consiguientes de las tablas. La escritura cuneiforme nos ofrece uno de los 
ejemplos tfpicos de edmo la forma de una escritura no s6lo obedece a una 
idea del espfritu sino que depende asimismo del material disponible para rea- 
lizarla. 

Los signos cuneiformes han seguido variando a lo largo de los tres mil 
anos precedentes a nuestra Era, se han simplificado, y tambien se han aco- 
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rodado a las lenguas de los pueblos vecinos. La primitiva utilizacidn picto- 
rafica del signo se hizo fonetica con el tiempo; el numero de signos emplea- 
los disminuyd. Hacia la mitad del primer milenio a. J., ese tipo de escritura se 
kabia desarrollado ya plenamente y era utilizado en todo el Smbito semitopar- 
b~te como «medio de comunicacidn de ideas» que, no obstante, fue siendo 
R egado progresivamente por la escritura aramea a base de letras. Que esa 
b'ma de expresidn escrita cuneiforme no haya podido prevalecer hasta 
•^estros dias se debe sencillamente al hecho de que con sus casi 1000 
pcmplejas figuras formadas por combinacidn de palabras y sflabas se mostrd 
r^erior respecto a la escritura alfabetica de los arameos, basada en s6lo 22 
ignos. 


2 Los jeroglfficos egipcios 

El valle del Nilo y su Delta son las arterias vitales de Egipto. Siguiendo el 
rrmo de las estaciones, el gran rio inunda vastas zonas del pais, a las que pro¬ 
ves de fertiles depositos y sedimentos. Y esa fue la cuna de un pueblo rico en 
r'tasia y generosamente dotado para la observacidn de la Naturaleza, a la 


^gnos figurativos, aun inmediatamente reconocibles (ca. 3000 a. J.) 
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vez que muy dado a la consideracidn profunda de la obra y la palabra de los 
dioses. 

Fascinado por las fuerzas de la Naturaleza, este pueblo ha tratado 
siempre de conjurarlas por medio de signos m£gicos. Cuanto m3s extensivo 
se hizo el culto al Sol (y el de su contraria: la muerte) tanto mds ricos fueron 
los jeroglificos (signos figurativos sagrados). 

En el curso del cuarto milenio a. J. fueron erigidos enormes monumentos. 
excavados en las rocas que bordeaban la cuenca del Nilo; y en consonancia 
con la descomunal escala de medidas fueron grabados en ellos grandes sig¬ 
nos, que debian prevalecer mas all£ de los tiempos y de la muerte. 

La expresion «jeroglifico» corresponde exclusivamente a la escritura figu- 
rativa o de imdgenes. Estos signos creados por los sacerdotes (guardadores 
de las tradiciones religiosa y political conservan a lo largo de tres milenios 
una asombrosa estabilidad de forma. Reflejan la riqueza del entorno en estili- 
zacion y proporcion excelentes. 

En las series iconogrdficas precedentes presentamos una pequena selec- 
cion de jeroglificos sumamente expresivos. En las dos primeras filas recono- 
cemos representaciones de objetos; en la tercera, actividades; y en la ultima, 
signos utilizados principalmente como determinativos. 

Paralelamente a los jeroglificos monumentales, de forma ligada a la tradi- 
ci6n, ya en el curso del tercer milenio se desarrolld la llamada caligrafia hie- 
r£tica, mSs comun. Los signos cincelados adquirieron una presencia mSs ai- 
rosa sobre el papiro, por obra del pincel, conllevando al tiempo una cierta 
simplificacion. En el curso del primer milenio antes de Jesucristo la escritura 
cristalizo en una forma aun m£s lapidaria y escueta. Aparecid la escritura de- 
motica, donde ya es dificilmente reconocible el origen ideogrdfico. 


jeroglifico hier£tico demdtico 
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La cultura escrita egipcia debe ser valorada como base esencial de 
nuestro alfabeto occidental. En el capitulo dedicado a las escrituras alfabeti- 
cas incidiremos con mSs detalle sobre la genealogia hipotetica de nuestra 
escritura. 
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3 Las escrituras cretenses 


Entre la escritura cuneiforme y los jeroglificos, pilares que se consideran 
'-ndamentales, abundan los testimonies de numerosas evoluciones paralelas, 
como las de las islas de Creta y de Chipre, al igual que las muestras halladas 
oe origen sirio e hindu. Al fin y al cabo, es de suponer que todos esos pueblos 
se vieron influidos por egipcios y babilonios por via de las crecientes relacio- 
~es comerciales y migraciones varias, adoptando asi numerosos rasgos de 
estas culturas. No obstante, procede reparar en que cada pueblo posee su 
I'opia riqueza y facultad expresiva, no menos que su peculiar idiosincrasia. 

Debido a su aislamiento casi total, la cultura cretense permanecib en 
^an medida alejada de todo contacto con los pueblos vecinos, hecho que re- 
>Jta claramente manifiesto si se atiende al carbcter de la escritura. Aunque 
r-s obvia la presencia de influencias tempranas de naturaleza ideogrbfica egip- 
: a la expresion escrita de la isla revela un modo de fijacibn de la lengua to- 
elmente caracteristico, cuyo misterio y peculiaridad grbfica resultan fasci- 
"antes para el observador. 

Los ideogramas mbs primitivos de la epoca cultural de Creta aparecen 
-acia el ano 2000 a. J. Se trata de representaciones marcadamente figurati¬ 
ons, aunque se hacen ya patentes en ellas algunas simplificaciones intelec- 
*-ales esenciales; como, por ejemplo, el signo de brazos cruzados, que encie- 
~a en si un verdadero proceso de elaboracibn intelectual. La comparacion 
zon los signos jeroglificos originales y con los derivados silabicos a que dieron 
jgar, apunta una ilustracibn muy clara de la diferencia existente entre una re- 
I'esentabibn figurativa que esboza un objeto real y una configuracion incor- 
:orea puramente lineal (Lineal B). Al respecto surge de nuevo la reflexibn de 
;ue perfiles cerrados sugieren formas materiales (primera parte, tabla morfo- 
ogica 1, cuadrado y cruz), mientras que los signos abiertos, con trazos dista- 
manifiestos, indican un empleo mbs abstracto, menos concreto de los sig- 
~os: de la representacibn de un buey ha evolucionado por desgaste de la 
escritura la de la silaba «ru». 

Los signos ideogrbficos y los silbbicos hallaron aplicacibn por igual en la 
~isma linea escrita. El desciframiento de las inscripciones cretenses segura- 
~ente no ha sido conseguido por esta razon. Sin embargo, dado que el objeto 
2e nuestro estudio no es la investigacibn linguistica, bbstenos por el mo- 
~ento presenter ciertos signos de especial relieve. Asi, reviste particular inte¬ 
rs la confrontacibn de los pertinentes a hombre y mujer, que a su vez 
;ontrastamos con los aplicados a vestido y arnes (coraza). Las piernas ocultas 


'uerpretacibn del significado de la tablilla del carro de guerra de Knossos (Evans) 



Hombre _ Armadura _Guerrero Vestido Mujer 
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imagen: un proceso 
de pensamiento 



«ru», 1 500 a. J. 
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bajo el ropaje ban ido parejas desde siempre con la idea de femineidad. En el 
guerrero se ha omitido la forma en vuelo de la falda con objeto de subrayar su 
condicidn masculina. Igual de fascinantes resultan las representaciones de las 
especies animales: cerdo, becerro, oveja; no menos, la expresiva complejidad 
de un carro de guerra de Knossos. 

Los signos de la escritura cretense se le antojan tan enigmbticos al obser¬ 
ve 0 ''' porque su forma sugiere contenidos figurativos concretos, que al lector 
no iniciado sumen en constante duda por lo que hace a la clave esclarece- 
dora. Los signos ideogrbficos aquf reunidos han sido probablemente usados, 
en su gran mayoria, como escritura silbbica. 

En cuanto a la influencia de la cultura grbfica cretense en el bmbito medi- 
terrbneo en conjunto, abundan entre los investigadores actuales las opiniones 
mas diversas. 

No obstante, de la riqueza grafica de los signos irradia una fuerza espiri- 
tual que, incluso para el lego en la materia, hace patente el valor cultural de 
Creta en relacibn con el continente. 


Escritura figurativo-silbbica de Creta. 1 500 a. J. 



4. La escritura pictogrbfica de los hititas sirios 

En las riberas orientales del Mediterrbneo, en Siria, vivid en el 20 milenio 
a. J. el pueblo de los hetitas, heteos o hititas, cuyos monumentos grbficos lle- 
gados hasta nosotros consisten de signos muy bellos y majestuosos grabados 
en la piedra, y mbs tarde dispuestos linealmente en diferentes materiales. 
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Se supone que tanto los jeroglfficos egipcios como la escritura cunei- 
't^rne mesopotamica de los pueblos vecinos de la otra orilla del rlo Eufrates 
estimulado e influido en la escritura de los hititas, la cual se tiene tam- 
en por emparentada con la cretense. Sin embargo, la contemplacion de 
uellos signos tan tipicos pone de relieve en seguida el cuno de una fuerza 
• entiva totalmente autonoma. 

Ha dejado de apreciarse con claridad el figurativismo de la expresion, 
es en la mayona de los casos, aun en las muestras de fecha mas remota, se 
producido ya una fuerte abstraccion. Signos conceptuales pr^cticamente 
giblesw son, por ejemplo, los pictogramas interpretados como casa, sol, 
r. tierra y dios. 


S^nos conceptuales de los hititas, 1000 a. J. (Friedrich) 



Los signos de los hititas —como todas las escrituras hasta ahora citadas— 
eron transformSndose gradualmente con miras a la fijacion de silabas, y 
■un de letras. La habitual simplificacion a la que lleva cuando se escribe su- 
oedicialmente la escritura —de donde nacen los signos propiamente dichos 
; las letras— no se dio entre los hititas, cuya modalidad «inscripta» desapare- 
i hacia el siglo vn a. J. aproximadamente. 


? ctogramas hititas descifradas como signos silSbicos (Gelb) 


/? 


J , 



o 

■S 

(= 


V 

r 7 ? 

r/ 


52 


ta 


ka 


du 


rpa 



91 





































5. La escritura pictogrdfica del Valle del Indo 

No hace mucho fueron hallados en el noroeste de la India, en el valle d« 
Indo, Pakistan actual, restos de una cultura «protohindu» que habia evolucio 
nado de forma paralela a las de Egipto y Babilonia. Las muestras de escrituq 
m4s remotas datan del tercer milenio antes de la Era Cristiana y se presentai 
en forma de sellos o troqueles de piedra y cobre, donde el signo en si ha sic* 
cincelado en forma de alto relieve o modelado y trazado en planchas de me 
tal. La pluralidad de materiales y tecnicas empleados ha determinado tarn 
bien aqui una configuracidn formal en extremo estilizada (como fuera el caso 
por ejemplo, con la escritura cuneiforme). 




La irrealista comparacibn 
de Hevesy 




Hasta el momento no les ha sido dado aun a los investigadores el desci- 
frar esa escritura en cuestion, y una raz6n importante del hecho parece ser 
que faltan casi per completo puntos de referencia para el lenguaje por enton- 
ces hablado en esa zona geogrbfica. El numero de signos, unos 250 aproxi- 
madamente, es demasiado bajo para constituir un sistema de escritura picto- 
grbfica; de donde, la conclusion de que en lo que atane a la escritura del Indo. 
asi como a la mesopotbmica cuneiforme, nos hallamos ante una expresion 
mixta de signos para palabras y signos para silabas. Por lo dembs, no ha sido 
demostrada la existencia de relacibn alguna con las escrituras hindues desa- 
rrolladas unos dos mil anos mbs tarde. 

La remota fecha de la escritura del valle del Indo y el hecho de que otros 
restos de la misma han sido hallados fragmentariamente en otras partes del 
Oriente Medio, a los investigadores les han suministrado material para toda 
suerte de especulaciones y claves hipoteticas, en especial para explicar algu- 
nos de los grandes movimientos migratorios humanos primitivos, e incluso la 
colonizacibn de muchas partes distintas, insulares y continentales, de la Tie- 
rra (es decir, 2000 anos antes de las migraciones indogermbnicas). Asi se 
llego a la desconcertante comparacion entre la escritura del Indo y la escri¬ 
tura pictogrbfica de la isla de Pascua (ca. 1000 Era Cristiana), comparacibn 
que no es verificable ni histories ni geogrbficamente, dado que entre ambas 
muestras median tres mil anos y un hemisferio. 
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Lo que, desde el punto de vista de grafismo puro, destaca en esta compa- 
'acion es la configuracidn del signo, fundamentalmente distinta; por su expre- 
. si6n lineal, la primitiva escritura del Indo se encamina ya hacia la simplifica¬ 
tion signica, mientras que la de la isla de Pascua, muy posterior, revela una 
ejecucidn m£s primitiva, donde la linea circunscribe aun a la totalidad del 
objeto. 

6. La escritura pictogr£fica de la isla de Pascua 

Aprovechamos la oportunidad que nos brinda esta comparacion para 
. slender con m3s detalle a los escritos de la isla de Pascua, sobre todo por su 
atractivo gr^fico. En relacidn con el desarrollo propiamente dicho del con- 
cepto de «escritura» no representa en realidad estadio alguno de importancia 
i puesto que no aparece hasta varios siglos despues de Jesucristo. Se supone 
[que los signos de los «maderos parlantes», que representan principalmente 
seres vivos, como personas, pinguinos y peces, o tambien objetos como Amo¬ 
ves, armas, etc., hallaron aplicacidn, en primer lugar, como apoyo conceptual 
de cantos rituales. Con todo, su desciframiento en sentido linguistico cientifi- 
co no ha sido conseguido todavia. 

Interesante para nosotros es el examen de otra escritura pictogr^fica en 
a que el recurso a un material determinado —la madera— y a una tecnica de 
•nscripcion concreta —incisidn— determind nuevamente una original confor- 
^acion del signo. Al corte, la madera no ofrece en sentido transversal a las fl¬ 
oras igual resistencia que en sentido longitudinal, y esta diferencia hizo que el 
grabador adoptara un modo de proceder tal, que los trazos son casi siempre 
perpendiculares a las fibras, dado que los movimientos lineales son asi de eje- 
rucion m£s desembarazada que si siguieren el sentido de las fibras. Las hori- 
zontales, ya hasta las formas circulares resultan, asi, casi prohibitivas. De ahi 
que muchos signos aparezcan abiertos en el extremo doble del trazo. Las fi- 
guras humanas se presentan desprovistas de pies, y las mutiladas manos y 
testas se ofrecen generalmente sesgadas. 

Un material fuertemente estructurado impone a la mano una estandariza- 
cion de las figuras. La belleza de un documento escrito reside, entre otras co- 
sas, en el equilibrio y equivalencia de las imagenes consecutivas, que se fun- 



Los «maderos parlantes» de la isla de Pascua 
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Signo tallado en madera 




















den, como de misterio, para constituir un todo. En lo que se refiere a la escri- 
tura de la isla de Pascua, debe atenderse en especial al modo en que tambien 
las distances entre cada uno de los signos y las lineas perifericas armonizan a 
la perfeccion con las formas interiores. 

Esta observacion puede servir, asimismo, como indicacibn de que a las 
tablas en cuestion cupo mbs bien un empleo con fines contemplativos: no te- 
nian que ser necesariamente legibles, sino bellas. El peculiar modo de escri- 
bir, donde cada segunda linea se halla invertida, de modo que su lectura im- 
pone una constante rotacibn, senala asimismo que ese proceso de lectura 
continuamente rotatorio debe ser valorado mbs bien como actividad ritual. 


7. La escritura runica 

Sin detenernos en consideraciones propiamente historicas o geogrbficas 
en el curso de nuestro recorrido por el reino de las escrituras pictogrbficas. 
deseamos atender a la escritura runica, y ello por razones de tbcnica ejecuto- 
ria en relacion con la forma de escribir la escritura pictogrbfica de la isla de 
Pascua. La escritura runica, que se desarrollo en las regiones mbs frias de los 
bosques de la Europa septentrional en una fecha dificilmente estimable del 
primer milenio a. J., fue condicionada asimismo de manera esencial por las 
caracteristicas intrinsecas del material bbsico que le presto soporte: la ma- 
dera. Los monumentos que han resistido el paso del tiempo son las inscrip- 
ciones practicadas en la piedra, pero la forma de los signos no permite duda 
alguna acerca del empleo original de aquella. La escritura consiste en trazos 
verticales y oblicuos realizados transversalmente a la direccion de las fibras. 
Junto al fenbmeno, ya descrito, de la resistencia diferencial a la incisibn en 
uno u otro sentido, procede senalar, ademas, que en ese clima humedo las fi¬ 
bras se hinchan y las lineas dispuestas longitudinalmente se cierran de nuevo 
con facilidad haciendose, por consiguiente, ilegibles. 

No se puede determinar con seguridad si a la ulterior escritura silbbica y 
alfabetica runica precede otra original y primitiva, de carbcter arcaico- 


Escritura runica y nombres 
figurativos (Jensen) 
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xctografico. Que antes de la introduccibn de las formas latinas (siglos i y n 
J.) ya existia una escritura runica lo demuestran plenamente las piedras 
grabadas que han llegado hasta nosotros. No obstante, se supone, que los 
*gnos primitivos no representaban inicialmente fijacibn alguna del lenguaje 
5>no, mbs bien, expresiones secretas con fines de culto, magia o adivinacibn. 
Este hecho explicaria la notoria abstraccion de los signos, apreciada desde 
feempre, que ha hecho que fueran deliberadamente conservados plenos de 
carbcter enigmbtico. 

Comparaciones etimolbgicas han desvelado los nombres de algunos sig- 
10 s runicos. Observando el alfabeto runico-germbnico primitivo se constata 
9 ue dichos nombres sugieren la existencia de un sistema de escritura figura- 
rva o pictogrbfica primitiva, aun reconocible en algunos signos aislados 
buey, hombre, flecha, etc.). 

L EI misterioso runico arboriforme del lejano Norte representa un sistema 
codificacibn de textos secretos. Ya desde lo mbs remoto fueron dispuestas 
»s runas en hileras correspondientes al curso del alfabeto; las runas arbori- 
ormes senalaban con el numero de sus ramas la ubicacibn de la letra en la 
niera pertinente. 

El primer signo de nuestro ejemplo significa: letra 4. a (derecha) en la 3. a 
iflera alfabetica (izquierda), etc. 

Los signos runicos presentan una enganosa simplicidad, condicionada 
>or las condiciones climbticas; en realidad, solo pudieron ser concebidos por 
fcna mente preeminentemente econbmica. 



Funas arboriformes, escritura criptica (secreta) 


8. El bmbito de las escrituras chinas 


a La sabiduria del Yi-King 


El recato formal presente en los signos runicos nos Neva a una compara- 
cibn con otra reduccibn intelectual de las formas, de la cual haremos uso para 
entrar sin quebranto en la consideracion de las escrituras chinas. Se trata de 
la sabiduria del Yi-King, cuyos origenes se remontan a la oscuridad del tercer 
milenio a. J. Se cree que fue el emperador Fou-Hsi quien hacia el ano 280 a. J. 
fijb la tradicibn oral por medio de un sistema de signos. Hacemos referencia 
principalmente a la filosofia entranada en los conceptos de yang (principio 
masculino) y yin (principio femenino), que ya hemos considerado en el ca- 
pitulo sobre Dualismo al atender al hermoso signo compuesto por dos formas 
en bianco y negro, respectivamente, que se reunen complementariamente en 
un circulo, separadas por una linea sinuosa. Antecesor de la sabiduria del Yi- 
King fue probablemente el juego del milenrama, con palillos ora enteros ora 
fragmentados, usado por adivinos y sacerdotes para impetrar el favor divino o 



yang - yin 
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a modo de orbculo. Las diferentes disposiciones adoptadas por los palillos del 
milenrama al ser esparcidos sobre una superficie horizontal eran valoradas 
atendiendo, de una parte, al concepto yang (Knea o trazo continuo = palillo 
entero), y de la otra, al concepto yin (discontinuo = palillo fragmentado). To- 
dos los signos se componian a partir de dichos elementos bSsicos, ordenados 
inicialmente en ocho trigramas o signos principales, donde se encierran los 
ocho elementos fundamentales del mundo, representados de manera casi «fi- 
gurativa». El dualismo yang-yin queda subrayado, pues, como sigue: 

1. Tres veces yang signifies: Cielo, tambien padre, cabeza, dureza. 

2. Tres veces yin: Tierra, tambien madre, vestido, ternura. 

3. Yin por fuera encerrando a yang: Agua. Damos con la representacidn del 
elemento activo, rio, que discurre entre las riberas estSticas de la tierra 
firme. 

4. Yang por fuera encerrando a yin: Fuego. En este signo, el cielo se en- 
cuentra por encima y por debajo de la tierra: el rayo retorna del cielo a la 
tierra. 

5. Una vez cielo sobre dos veces tierra: reproduccidn casi grSfica del con¬ 
cepto Montana. 

6. Dos veces cielo sobre tierra: Viento, que es asimismo la voz del cielo. El 
mismo signo significa tambien Bosque porque en §1 es audible el viento. 

7. Arriba tierra, abajo, dos veces cielo: Mar. Con algo de imaginacidn puede 
verse en el el reflejo del cielo en las aguas. 

8. Dos veces tierra sobre cielo: Trueno. La relacibn de fuerzas ha cambiado 
y se produce una disolucibn de tensibn. 


Con ayuda de esos ocho signos bbsicos (trigramas) se expresa toda la sa- 
biduria del Yi-King; a tal efecto se recurre a la combinacibn de los signos tri- 
membrados en otros hexamembrados (hexagramas). Surgen asi 64 signos 
(vease tabla), algunos de los cuales trataremos de explicar seguidamente de 
manera harto simplificada. 

11. La tierra es sostenida por el cielo. El Creador ha hecho que la tierra se 
imponga; el signo denota Paz. 

12. El cielo estb totalmente separado de la tierra; no hay unibn de lo alto con 
lo bajo: Distancia, paralizacibn, estancamiento, pudricibn. 

34. El trigrama trueno encima de cielo expresa fuerza creative, poder y 
grandeza. 

48. El trigrama agua arriba, con bosque debajo, significa Fuente (el agua que 
cae del cielo brota de nuevo). 

En la tabla aparecen reunidos todos los signos de la sabiduria Yi-King. 
Una descripcibn exacta y detallada nos llevana demasiado espacio y tiempo; 
no obstante, deseamos senalar, que el anblisis de este singular producto inte- 
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—s 64 hexagramas de la sabiduna del Yi-King (interpretacidn libre segun Wilhelm) 




• :-eador 2 Receptor 3 Dificultad 4 Juventud 5 Esperar 



6 Discrepancia 7 Ejbrcito 



8 Comunidad 



S Domesticar lOMarcha 11 Paz 



12 Estancamiento 13 Comunidad 14Riqueza 15Modestia 



16 Entusiasmo 



|7 Consecuencia 18Perfeccio- 19Encuentro 20 Contem- 21 Abrirse 22 Gracia 23 Salida 24 Retorno 

namiento platividad paso 



jfcS tnocencia 26 Aman- 27 Alimentacibn 28 Predominio 29 Inexplorable 30 Claridad 31 Solicitar 

samiento 


32 Duracibn 



33 Refugio 34 Poder 



35 Progreso 36 Oscuridad 37 Familia 38 Oposicibn 39 ObstSculo 40 Liberacibn 


Reserva 


42 Crecimiento 43 Salida 


44 Encuentro 


45 Reunir 


46 Crecer 


47 Cansarse 


48 Fuente 



49 Revolucibn 50Sart6n 51 Sacudida 52 Estarse 53 Progreso 54 Novia 55 Rebosa- 56 Caminante 

quieto miento 




57 Viento 


58 Alegre 


59 Dispersar 


60 Limitacibn 61 Verdad 


62 Veneracibn 63 Consumacibn 64 Nada 









































































































































































































Yi-King 


Arcaico 


Forma grSfica 
primitiva 



Anillo de la reconciliacibn 


lectual proporciona no s6lo un atlsbo magnffico en los entresijos del pens* 
miento, sino que revela al mismo tiempo una extraordinaria muestra de 
abstraccibn expresiva. 


b. La escritura pictogrbfica china 

El llegar a la conclusibn de que los signos del Yi-King han apadrinado en 
cierto modo la conformacibn de la escritura pictogrbfica arcaica china es 
cuestibn de sensibilidad. El signo prehistbrico de agua, por ejemplo, puede 
equiparse fbcilmente a su homblogo en el Yi-King. ^Acaso no pueden descu- 
brirse resonancias yi-kingianas en los signos correspondientes a fuego y tierra 7 



A 9 ua Fuego Tierra 


Estb muy claro, en todo caso, que la escritura china se basa en expresio- 
nes y objetos simbblicos en fecha muy temprana. Asi, como senal de reconci- 
liacibn y venia de retorno al exilado le era enviado un anillo. El antiguo signo 
anular se convirtib por obra del trazo del pincel en un cuadrado, que aun hoy 
conserve el significado de «retorno». Este ejemplo explica por que en la escri¬ 
tura china con pincel las formas originales en circulo y arco fueron siendo pro- 
gresivamente fijadas como segmentos cortos, rectilineos. Con el pincel no es 
posible ejecutar movimientos de choque a contrapelo: las cerdas unicamente 
permiten movimientos de arrastre; los cambios de direccibn sblo son posibles 
previa detencibn del acto y vuelta a empezar. Para ejecutar el signo anular an- 
gulado la mano ha de alzarse cuatro veces, u ocho si la luz interna queda defi- 
nida por paredes de grosor apreciable (trazo doble); procede senalar, adembs. 
que los cantos no siempre se sueldan con exactitud, de modo que las imbge- 
nes literales conservan siempre un notorio carbcter signico. 

Debido a la gran fragmentacibn del idioma en numerosos dialectos, el 
lenguaje mimico adquirib entre los chinos una importante funcibn para el en- 
tendimiento mutuo. En el curso del diblogo, esta circunstancia se hace parti- 
cularmente conspicua. Reparemos a titulo de ejemplo en los tres signos co- 
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«-espondientes a diferentes actitudes personales subrayadas mediante el ade- 
r*an. En primer lugar, las manos que se apartan una de otra con el significado 
Be «inversi6n»; en segundo, manos extendidas y abiertas en serial de bienve- 
r da, con el significado «amistad»; en tercero y ultimo lugar, las manos que se 
l en por encima de la cabeza en sumisa salutacion, para expresar el con- 
pepto de «prmcipe». En el capitulo de introduccidn hallamos ya algunos 


^guras arcaicas de la pictograffa china 
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Escritura 



Arquitectura de bambu 


ejemplos de cualidades tipicas del sistema de escritura pictogrbfica de los 
chinos. Para toda persona de cultura occidental las reglas bSsicas de la fija- 
cion del lenguaje de los chinos resultan fascinantemente exbticas y no menos 
cautivadoras. Sin embargo, no nos es posible abundar mbs aqui sobre el tema 
y habremos de conformarnos con reunir en una tabla algunos de los signos 
mbs destacados, en su forma primitiva. 

La escritura china actual cuenta con decenas de millares de signos, y el j 
desarrollo de nuevas combinaciones no estb en modo alguno excluido. Esa 
exuberancia signica se debe fundamentalmente a la pronunciada articulacion 
monosilabica del lenguaje. Asi, la silaba «fu» significa, entre otras cosas: en- 
viar, rico, padre, mujer, piel, de tal suerte que cada uno de estos conceptos 
debe ser expresado conjuntamente con otro signo para que el lector pueda di- 
ferenciar y comprender su sentido especifico. He aqui una de las razones de 
que la escritura china, a diferencia de otras, no pudiera alcanzar una sencilla 
configuracibn silbbica o literal. Sin embargo, frente a provincias y bmbitos lin- 
guisticos vecinos (Corea, Japon), como escritura pictogrbfica ha conservado 
la ventaja de poder ser leida por la totalidad inmensa y plurilinguistica de la 
poblacion entera del este asiatico. 


c. La escritura china y la arquitectura 

Procede aqui una ultima reflexion acerca de las relaciones formales entre 
las expresiones arquitectonica y caligrbfica. La tipica flexion de las vigas obli- 
cuas y transversales en la construccibn oriental responde a la elasticidad de 
las relativamente sobrecargadas varas de bambu de cabrios y caballetes o lo- 
meras. La imagen de la linea curva se convierte en elemento principal del en- 
torno edificado. La escritura ha consumado en cierto modo esa expresion 
dado que todos los movimientos oblicuos laterales (y la gran mayoria de sus 
signos los poseen), que se engrosan en su parte inferior, describen una linea 
curva. El pincel, inventado hacia el ano 200 a. J., tiene no poco que ver con 
ello, pues las direcciones de las flexiones no siempre son de ejecucibn 
«cbmoda». Por consiguiente, nos inclinamos a pensar que, de modo seme- 
jante a la relacion existente entre la escritura gotica y la construccibn de las 
catedrales, tambien en el bmbito de las escrituras del Lejano Oriente existe 
cierta conexion entre el estilo arquitectonico y la caligrafia, como expresibn 
del espiritu. 

9. Las escrituras de la America precolombina 

Los ejemplos de cultura escrita procedentes del «Nuevo Mundo» conoci- 
dos hasta el presente son, en comparacion con los de la vieja Europa, pocos. 
y unos cuatro mil ahos mbs jovenes. 

De los incas conocemos solo algunos de los pre-estadios de la fijacion de 
la escritura, los llamados «escritos de nudos», mientras que de los aztecas y 
mayas de la region que hoy constituye Mexico se han conservado muestras 
escritas verdaderamente fascinantes. 

La cultura autoctona de la America Central se vio subita y radicalmente 
interrumpida en el siglo xvi con la llegada de los Conquistadores. Por entor*4 
ces, el desarrollo de la escritura se hallaba a medio camino entre la expresibn 
puramente figurative y la fonbtica. 

Entre los conceptos europeo y americano puede apreciarse una gran dife¬ 
rencia en lo que hace a la fijacion de la escritura, diferencia que a buen seguro 
se corresponde con la gran distancia que media entre ambos continentes. De 
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1 ! I !ii 


Representaciones 

fant£sticas 




Signos ideogr^ficos 
inscritos en un circulo 


que el desciframiento de la expresion americana resulte en extremo dificil, 
}ue prbcticamente no hay ninguna posibilidad de comparacibn. Lo unico 
hoy puede analizarse con seguridad son los signos contenidos en los ca- 
larios astrolbgicos manuscritos o cincelados en los descomunales y mis- 
dsos monumentos de los mayas. En la comparacibn de ambas culturas 
eca y maya), tan proximas entre si cronolbgica y geogrbficamente, des- 
especialmente cubnto difieren sus escrituras respectivas en lo que hace 
s signos usados. Asi, para escribir los nombres de los meses los aztecas 
rrieron a representaciones figurativas de objetos con seres fantasticos, 
itras que los signos correspondientes a los 18 meses de los mayas encie- 
una fuerte abstraccion, deducible ya por el simple hecho de que todos los 
:eptos signicos se presentan siempre delimitados en el interior de un 
ilo 


La escritura pictografica de los aztecas 


Los aztecas se Servian, pues, de representaciones de objetos reales, que 
i eran utilizados como imbgenes verbales o bien eran reunidos en combi- 
ones rebusiformes. Conceptos tales como casa, red, azor son aun facil- 
ite reconocibles desde nuestra propia cultura. Sin embargo, los insblitos 
os de agua, piedra, recipiente, requieren ya de una explicacibn, al igual 
los ideogramas correspondientes a muerte, viuda y aliento. 

La representacion rebus del concepto «servidores del templo» presupone, 
ambio, el conocimiento de la lengua autoctona. La palabra es teoca/tit/an, 
Itante de las voces siguientes: abajo izquierda, labios: te\ seguidamente, 
ino: o (pisadas); encima, casa: ca/; y junto a ella, dientes: t/an. 



b La escritura pictogrbfica de los mayas 

La fijacion de'la lengua en la cultura maya procede probablemente de 
ranera similar, aunque la notable abstraccion signica propicia la gran diversi- 
lad de opiniones reinante entre los investigadores, habida cuenta de que 
Dda representacion no figurativa se presta a multiples interpretaciones. 
iastenos atender a unos cuantos ejemplos. 


101 



































Escritura pictogrbfica azteca 1100 d. J. (Seler) 


rr~i 

J=L 1 


Casa Red Azor 


® Q 3 

Agua Piedra Recipiente 

Muerte V 

/l 1 iHPI Alinn^A 



^Donde estb la solucibn 
del misterio? 


La observacibn de las majestuosas inscripciones cinceladas en piedra nos 
mueve a asombro cierto ante la imaginatividad y composicidn de las diferen- 
tes agrupaciones iconograficas, cuyo sentido. hoy mSs que nunca. se afanar 
por comprender los investigadores. Nuestro ultimo ejemplo representa el 
grupo presente en una inscripcidn calendSrica procedente de CopSn. En ella 
se reconoce, en la parte inferior derecha, el signo correspondiente a un dia, ya 
esbozado en p^ginas precedentes. Las interpretaciones mSs variadas han tra- 
tado una y otra «ez de esclarecer las relaciones significativas de los diferentes 
elementos contenidos en un grupo de signos. De ahi, la teoria que postula, de 
una parte, el car^cter silSbico de la escritura, donde los signos habrian per- 
dido ya totalmente su sentido figurativo, y de la otra, la que anima las investi- 
gaciones en curso, que consideran m^s bien estructuras complejas, donde las 
imagenes, ideas y sonidos se hallen presentes de manera entremezclada. 

Queda por ver si esos misteriosos testimonies de una de las cultures su- 
primidas por la invasion occidental desvelarSn alguna vez sus secretos. Cerre- 
mos con este interrogante este capitulo sobre una de las escrituras ideogr^fi- 
cas cuyo significado estS aun por esclarecer. 


Imageries verbales simples de los mayas, siglo n (Beyer) 



Fuego Muerte Noche Maiz Piedra 
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Los alfabetos del mundo 


El genial descubrimiento de las letras y su proyeccibn 


Hacia el fin del segundo milenio, en las riberas orientales del Medite- 
-aneo vivia un pequeno pueblo de comerciantes, los fenicios, quienes por tie- 
ra y por mar traficaban con la mayoria de los paises banados por el gran mar. 
*° r entor, ces habia en la zona numerosos sistemas de escritura, por medio de 
bs cuales habian sido fijadas por escrito la multitud de lenguas y dialectos di- 
brentes coexistentes. 

Por sus actividades comerciales los fenicios se vieron obligados a ampliar 
isiderablemente sus conocimientos lingiiisticos, fuera en su expresibn oral 
fra en la escrita. De ahi que no haya de sorprender el hecho de que precisa- 
fnte en esas tierras se originara la unificacion o, por asi decir, la sintesis de 
escrituras existentes. Al efecto tuvo lugar una genial innovacibn, consis- 
ite en que por vez primera las consonantes no eran integradas en silabas 
ba di, gu, etc.) sino que se registraban como unidades minimas de sonido (b, 
[ etcAs *' con el primer milenio hicieron aparicibn los signos conso- 

C iticos fenicios, hoy generalmente reconocidos como punto de partida de 
as las escrituras alfabeticas. 


Reunidos en una tabla, trataremos de seguir los diferentes estadios evo- 
rtivos en la metamorfosis gr^fica de las primeras letras de nuestro alfabeto: 
in el punto medio de la tabla hallamos, a modo de crisol, el signo fenicio 
AJeph», cuyo origen (como ya ha sido apuntado en el capitulo anterior) cris- 
Hizo a partir de los ideogramas egipcios, de Sumeria, Creta, y otros (parte 


Silaba 



Unidad fonetica 



Influencia fenicia en la regibn mediterr^nea 
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Escrituras vocalizadas 


rriEhnab 
• • ■■ • —• « 

# 



• • 


Hebreo 

Arabe 



Pincel 


superior de la tabla). EstS claro que, considerando el periodo evolutivo de caj 
2000 anos (del 3000 al 1000 a. J.) han sido omitidos muchos otros elemen 
tos intermedios, entre otras cosas porque no han sido determinados aun la 
estadios de desarrollo diferenciales. No obstante, es imposible dudar de la re 
lacion global, que de manera tan clara puede apreciarse objetivamente. 

El alfabeto fenicio alcanzo en un plazo de tiempo relativamente corto urn 
evidente perfeccidn formal, a la vez que se redujo a 22 signos fongticos selec 
cionados. En consecuencia, no sorprende que este sistema de escritura se irr> 
pusiera en poco tiempo a los dem£s, de tal suerte que, con el pueblo de la 
arameos, el alfabeto se convirtid, en el curso del primer milenio, a. J., en me 
dio de comunicacidn internacional en todo el Oriente Prdximo. Con posteriori 
dad se extenderia hasta el norte de Africa, por el Asia Menor e incluso por U 
India. 

Estos procesos de diseminacidn son comunes en todos los desarrolloi 
historicos. Toda vez que por entonces no habian comunicaciones estrechas t 
interactivas entre las diferentes- naciones, de ese aislamiento se originaroi 
nuevas formas individuales por lo que hace al cardcter nacional. Asi, ya j 
principios del primer milenio, a. J., se separaron las ramas principales, llega- 
das hasta nuestros dias, de las escrituras sermtico-ardbigas, hindues y occ* 
dentales, de las cuales se formaron los alfabetos usados en el mundo moder 
no (vease mitad inferior de la tabla). 

La fijacion semitica de la lengua ha conservado el principio fenicio de sig¬ 
nos consonanticos, de modo que tanto los hebreos como los arabes escribe* 
todavia hoy solamente consonantes, que de vez en cuando se acompanan da 
acentuaciones con fines de lograr la vocalizacion (parte media de la tabla). 

Pese a su probable evolucion a partir de los signos de la escritura fem- 
cia, el ambito linguistico hindustanico e indonesio se ha sometido a un 
complicado ordenamiento silabico, cuya explicacion pormenorizada aqui so- 
brepasaria el alcance de la obra. 

En el desarrollo de la escritura occidental (parte izquierda de la tabla) ha 
intervenido otro factor esencial: los helenos sintieron la necesidad de ampliai 
la imprecisa fijacion de vocales de los fenicios (suficiente para las lenguas se- 
miticas) para reproducir la modulada expresion del antiguo griego. Se supone. 
por tanto, que nuestras A y E fueron derivadas de las aspiradas «ha» y «he»; la 
I lo fue de la sibilante «j»; la 0, del complicado fonema «ajin», y la U de la «w». 

Esta invencion de las vocales debe considerarse uno de los mas impor- 
tantes logros en la fijacion del habla; hizo posible que el latin se convirtiera en 
medio de comunicacion sin par entre numerosos y diversos pueblos. 

El dibujo de la tabla ha sido ejecutado ex profeso mediante un trazado 
unitariamente neutral, con miras a conferir una mejor y mas clara expresion a 
las relaciones gestuales. No obstante, debe subrayarse que los signos de las 
diferentes escrituras se vieron influidos de manera notable, en su forma, por 
el instrumento empleado para realizarlos, asi como por el sustrato material 
que los acogia. 

Asi, en el modo fenicio, como en el griego y en el latin antiguo, se aprecia 
el carScter monumental, mientras que en las muestras posteriores la forma es 
progresivamente determinada por la agilidad o abandono de la mano ejecu- 
tora. Procede senalar al efecto, que en los signos primitivos se percibe aun la 
traza del pizarnn, en tanto que en las escrituras hebrea y latina es la pluma 
ancha la que produce nuevas configuraciones. (En las muestras hebreas noi 
hay realmente movimientos circulares. Cabria preguntarse hasta que punto 
persisten en ellas las caracteristicas de segmentos rectos.) 

La lengua arabiga nos ofrece en sus formas el elemento circular, cerrado. 
cuyo origen reside probablemente en el primitivo empleo del pincel como 
instrumento ejecutor. 
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Desarrollo del signo fonetico A. Resumen grafico 


Egipcio, 4000 a. J. Sumerio, 3500 a. J. 


Sinai, 2000 a. J. 





Hieratico, 3000 a. J. Babilbnico, 3000 a. J. 


Creta, 1500 a. J. \ 





I 

+ 

Fenicio, 1200 a. J. 




17 

lusculas carolingias, 

' 900 d.J. 





Hebreo, 900 d. J. ArSbigo antiguo, 600 d. J. 
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Las religiones como principales transmisores de la cultura escrita en el mundo 



Las escrituras presentadas muestran las formas de alfabeto mSs importantes en los Smbitos de escritura 
todavia vigentes en el mundo 
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2. Grupos de escrituras del mundo 


Letras individualizadas 


d 


o 


m 


u 


S 


Expresibn occidental 


Expresibn oriental 



Conexas 



Erosiones en hojas de palma 


Para hacernos con una visibn general clara de las distintas escrituras 
empleadas hoy en la Tierra trataremos de situar en un mapamundi, grosso 
modo, los alfabetos bbsicos todavia en uso. De cada ambito caligrbfico se 
presenta sblo lo mbs caracterfstico pues, de otro modo, habria que reflejar 
por ejemplo en el caso de la India, nada mas y nada menos que los 1 5 alfabe¬ 
tos actualmente en vigor. 

La escritura ha sido desde siempre uno de los mas importantes vehfculos 
de la cultura. Mas que la Economia, el Derecho y las Ciencias, han sido las re- 
ligiones las que mbs se han servido de aquella, monopolizando incluso su 
empleo en numerosas ocasiones, so pretexto de entenderla como acto sacro. 
De ahi que a cada cultura literaria quepa asociar una religion correspondiente. 
de la que ha sido y aun hoy es, en parte, soporte principal. 

En el centro geogrbfico, cuna de los alfabetos, situamos el solar hebraico. 
donde con sumo respeto para con la tradicibn judaica no se han producido 
variaciones en casi dos mil anos. 

Hacia al noroeste damos con las cultures griega y latina, de las que nace 
el cristianismo, con ramificaciones hacia la ortodoxia oriental (escritura ci- 
rilica) y expansion predominante en mbs de medio mundo por obra de la fe 
catblica y de las confesiones protestantes; aquellas han configurado el haber 
escrito desde su expresion capital (mayusculas) hasta la aparicibn de las mi- 
nusculas con el Renacimiento. 

Hacia el sur y el Oriente Proximo fue la fe mahometana del Islam la que 
extendio los carbcteres de la escritura arabiga por todo el norte de Africa y 
por Asia Menor, y hasta el pie de los Himalayas. 

En el norte de la India surgio una escritura totalmente autonoma, Deva- 
nagari, hoy con caracter nacional y antano vehiculo de los sagrados preceptos 
del hinduismo. 

Tambien en esa region aparecio hacia el ano 500 a. J. y paralelamente al 
primitivo culto hinduista la fe de Buda, posteriormente diseminada sobre todo 
por las regiones del sudeste, y origen de las lenguas Pali de Indonesia, deriva- 
das de la Devanagari. 

Nuestro mapa nos permite apreciar fbcilmente que el desarrollo occiden¬ 
tal de la escritura (latina) presenta claras formas particulares; la razon reside 
en la introduccion de los sonidos vocblicos, cuya reconocibilidad a la lectura 
(lectura rbpida) adquirib progresiva importancia. 

En las escrituras meridionales, la vocalizacion garantiza con los acentos 
la fluidez de la letra o rasgo escrito. Adembs, la confrontacion nos permite ob- 
servar con claridad y rapidez que por el aspecto de las letras individuales, lim- 
piamente separadas, las escrituras europeas pueden ser reproducidas de 
forma unificada y sin dificultad por medios tipograficos, mientras que en 
bmbitos australorientales se conservan aun totalmente las caracteristicas 
esenciales de lo escrito, circunstancia que da razon de la dificultad de adaptar 
los escritos exoticos a la reproduccibn mecbnica estandarizada del mundo 
moderno. 

En lo que se refiere a la tecnica instrumental, la observacion permite 
apreciar aun que escrituras delatan el empleo original de la pluma ancha 
(practicamente todas las escrituras septentrionales); en el mundo sudoriental 
el pizarrin y las puntas que antano rascaran sobre hojas de palma han llevado 
por razones de legibilidad a rasgos o escrituras fuertemente elaborados y de 
aspecto aguirlandado y pendolista. 

El grupo de las escrituras chinas constituye por si mismo un mundo 
aparte, revelador de un origen autbnomo. Miles y miles de anos ha permane- 
cido aislado de las tradiciones occidentales, habiendo conservado hasta el 
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oresente el sistema pictogr^fico original. De ahi que, en este capitulo dedi- 
cado a las escrituras alfabeticas, la expresion escrita china no haya sido tra- 
tada. 

La escritura japonesa, que proviene de la china, ha logrado integrarse tra- 
Dajosamente en un sistema simplificado de car^cter silSbico y literal. Asi, la 
«katakana», hoy escritura de uso corriente, comprende aproximadamente un 
centenar de signos. 
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El ABC del mundo occidental 


1. Desarrollo primitivo 

Hacia el primer milenio, a. J., tuvo lugar en las regiones occidentales de 
Europa el mbs importante desarrollo de la historia de la fijacion del lenguaje 
la aparicibn del alfabeto grecolatino. 

Como cabe inferir de la tabla anterior, representativa de las diferentes re- 
laciones grbficas, con toda seguridad puede darse como origen de aquel el al¬ 
fabeto fenicio. Este aparece reflejado en su totalidad en la tabla siguiente 
(signos grandes, inscritos en los cuadrados), que muestran tambibn las letras 
griegas y latinas derivadas del mismo. La sorprendente claridad y simplifica- 
cibn en la conformacion de las diferentes figuras traduce en realidad una ele- 
vada medida de inteligencia en el desarrollo humano y espiritual. 

El modo de escritura fenicio se contentb con 22 consonantes y algunas 
asf llamadas, semiconsonantes (precursoras de nuestras vocales). Los anti- 
guos griegos adoptaron por completo el alfabeto fenicio, pero para la fijacibn 
de la modulada expresibn verbal griega fue necesario anadir cuatro nuevos 
signos. Este principio de adopcibn y complementacibn de una serie de alfa- 
beticas ha sido ulteriormente conservado y practicado por todos los dembs 
pueblos europeos. 

En cuanto a otros estadios evolutivos puede afirmarse con seguridad que 
hacia el afio 500 a. J. fueron los etruscos quienes tomaron para uso propio el 
alfabeto griego existente. 

Lamentablemente no nos es posible incidir con mbs detalle sobre matices 
de tecnica linguistica que pudieran explicar, por ejemplo, fenbmenos tan inte- 
resantes como la conversibn de la A en L, r en C o I en S, que en latm la do- 
ble 0 no fuera necesaria y que, por consiguiente, la Q volviera a integrarse 
entre las consonantes. 

Sobre este tema hay fuentes importantes y sobradamente ricas (H. Jen¬ 
sen, Die Schrift in Vergangenheit und Gegenwart, Berlin, 1958; Johannes 
Friedrich, Geschichte der Schrift, Heidelberg, 1966), a las que remitimos ai 
lector interesado. 

Tampoco nos es posible atender intensivamente al desarrollo de cada 
una de las letras; de otro modo, ese estudio de carbcter grbfico que nos he- 
mos senalado como tema se vena sobrecargado de consideraciones de orden 
cultural, histbrico y linguistico. 


2. Mayusculas y minusculas 

La expresibn escrita, desde un principio hallb dos aplicaciones fundamen- 
tales: de una parte, la ornamentacion sobre paredes de roca, en palacios, o 
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Origen del abecedario en el alfabeto fenicio (1200 a. J.) 

Junto a los signos fenicios se encuentran los foneticos griegos y romanos 



Los cinco signos voc^licos esenciales 

2 Del corintio ^ 

3 Del corintio ^ 

4 En griego antiguo \ 

5 En griego antiguo P ya es escrito R 

6 Del etrusco ^ ^ £ 


W 

mem 


MM 



N N 

nun 





? Q 



I_IT T 

taw 

Suplementacibn ulterior 
del alfabeto griego 
y romano 

G 

J 

V 

0 

X X 


V 

n w 
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las indicaciones direccionales; de la otra, las anotaciones corrientes, ma- 
nuscritas, de correspondencia epistolar o notas de despacho, etc. 

Estas dos aplicaciones fueron condicionadas siempre por los instrumen- 
tos bbsicos para su ejecucion y por el material o sustrato que les dio soporte. 
De donde que las formas respectivas hayan adquirido caracteres consecuen- 
temente diferenciales. Asi, la escritura monumental en letras capitales se ha 
conservado en su forma original en virtud del carbcter duradero del sustrato. 
principalmente piedra; la escritura cursiva, en cambio, ha cambiado conside- 
rablemente con el paso del tiempo, en funcion de los diversos materiales, pe- 
recederos, utilizados: tablillas de cera, papel, etc. 


a. La transicion de las mayusculas a las minusculas 

Antes de entrar propiamente en el tema de los diferentes instrumentos y 
tecnicas de reproduccion nos parece importante representar en una tabla, en 
forma lineal simplificada, los diferentes estadios de desarrollo de algunas le¬ 
tras tipicas a fin de hacernos con algunas consideraciones bbsicas en torno al 
caracter impulsivo de los gestos. El lector podrb seguir en la tabla el proceso 
de desarrollo de las mayusculas a las minusculas. Como caracteristica princi¬ 
pal destaca de la evolucion de las formas el hecho de que con la simplifica- 
ci6n de los gestos y con la mayor rapidez de ejecucion de la escritura las rec- 
tas monumentales derivaron en formas incurvadas. Tipicas son, al respecto. 


Latin Formas de Uncial Carolingio 

500 a. J. transicibn 400 d. J. 900 d. J. 


A 

A 

A C 

i 

m y 

Vi r 7. 

) m 

B 

s 

6 f 

) 

N i 

A 0 

» n 

D 


6 c 

i 

Qc 

2 Ci 

q 


e 

e e 

D 

R I 

5 r 

' r 

H 

H 

h 

1 

T~ 

v r 

t 


La escritura cursiva transforma las capitales en comunes o minusculas 
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ABCDEFGHIJ 

K 

LMNOPQRST 

UV 

W 

jxj 

Y 

1- 1 

Z; 

a bcdef g hi j 

k 

1 mnopq r st 

uy 

w 

ix! 
1 1 
1_1 

y 

z 

1_J 


No todas las mayusculas han dado lugar a minusculas 


las letras A a, E e, M m, T t. Otro detalle especialmente caracteristico es la 
aparicion de alargamientos o prolongaciones superiores de algunas minuscu- 
las: b d, p q se diferencian asi, y otro tanto ocurre con la h y la n. 

Una confrontacibn de las letras mayusculas y minusculas del alfabeto oc¬ 
cidental, hoy fundamento de las lenguas de Occidente, revela claramente 
que, en general, las mayusculas latinas experimentaron una notable transfor- 
macibn al convertirse en minusculas (vease A a, B b, D d, E e etc.). En otras fi- 
jaciones linguisticas posteriores (por ejemplo: germbnicas, ingles, etc.) de los 
alfabetos griego y romano fueron tornados directamente nuevos signos en su 
forma monumental, de modo que no experimentaron ese secular rectificado o 
pulido que dio origen a las minusculas. Ese es el caso, por ejemplo, de las le¬ 
tras K k, W w, Y y, que practicamente han conservado inalterada la forma ca¬ 
pital. Igual cabe decir de X x y Z z, que en latin rara vez eran usadas, y de U y 
V. que en el uso apenas se diferenciaban formalmente. Estas reflexiones nos 
permiten deducir que de resultas de una tendencia natural hacia la fluidez de 
ta escritura los movimientos transversales y oblicuos fueron haciendose cada 
vez mbs redondeados y rectos respectivamente (vease A a, M m, N n), en un 
proceso de transformacion del que se vieron libres las ultimas letras «anadi- 
das». 

En lo que se refiere al alfabeto de mayusculas y minusculas, procede se- 
nalar aun lo siguiente: la fijacion occidental de la escritura tiene lugar teori- 
camente a partir de un alfabeto de 26 signos, al que cada vez —y segun la 
tengua en cuestion— son anexionadas figuras acentuadas y ligaduras especifi- 
cas. No obstante es digno de observar que la forma original de las letras capi¬ 
tals no fue relegada en modo alguno por las minusculas; por contra, desde la 
Edad Media se usan conjuntamente, de modo que hoy disponemos, por asi 
decir, de dos series alfabeticas: las mayusculas, de aplicacion en inscripcio- 
nes arquitectonicas, para destacar nombres propios, etc. ya que con su as- 
pecto mayestatico entranan cierto caracter de elevacion, mientras que las mi- 
nusculas o comunes se han convertido en el vehiculo propiamente dicho del 
intercambio escrito de comunicaciones de todo tipo. El disponer de letras 
mayusculas y minusculas para la expresion escrita nos parece una riqueza de 
fK)table interes y gran valor. Todo intento de limitarse al empleo del alfabeto 
de las letras comunes Neva consigo, a nuestro entender, un empobrecimiento 
contra el que creemos nuestro ineludible deber el pronunciarnos con la mayor 
energia. 


MAJUSKEL 

_ + _ 

minuskel 

Festivo — cotidiano 


b. Intento de formulacion de una teoria sobre la reduccion gestual 

El aspecto de nuestras letras se ha transformado desde la rigidez de las 
mayusculas romanas hacia la mayor flexibilidad y agilidad de las minusculas, 
hoy absolutamente corrientes tanto en los textos impresos como en la escri¬ 
tura manuscrita. Como ya se ha observado, el fenomeno obedece a una 
simplificacion del gesto provocada por una ejecucion mas rbpida. Con objeto 
de analizar mas a fondo la reduccibn sobrevenida hemos formulado tentativa- 
mente una teoria que pretende aportar algo de luz a ese oscuro fenomeno. 
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t-CHO 


En la primera parte de esta obra, «Reconocer signos, configurar signos» 
habiamos presentado una clasificacion cualitativa de los gestos en lo que 
hace a la conformacidn de las im^genes signicas. Si esos criterios son aplica- 
dos a la formacidn de las letras, reparamos en los siguientes grados de difi- 
cultad: 1 Cruzamiento sencillo. 2 Cambio angular de direccidn. 3 Cambio 
curvo de direccidn. 4 Unidn en el centro del trazo. 5 Unidn de dos extremos 
de linea. 6 Unidn en el extremo de una linea. 7 Reunidn de origen y final. 

Cada uno de los signos de un alfabeto lapidario de mayusculas surge de 
un numero determinado de gestos perfectamente establecidos. La escritura 
de las letras viene regida por la regia de que el trazo solo procede aductiva- 
mente, es decir, como si hubiera de ser siempre ejecutado con una pluma 
que no permite movimientos de choque o impulsivos hacia adelante. 

Debajo de cada letra hemos indicado el numero de gestos practicados. 
Asi, la A consiste en dos trazos oblicuos que en la parte superior se unen por 
sus extremos (5), y de su trazo transversal, que se coloca con un grado de di- 
ficultad 4, a la izquierda, y 6, a la derecha, entre ambas oblicuas. Cada letra 
recibe asi una serie de calificaciones numericas cuya suma define su clasifica- 
ci6n conforme a dificultad. 

Volviendo sobre el tema de la reduccidn gestual, en la comparacion entre 
letras mayusculas y minusculas apreciamos que los estadios intermedios de 
las semiminusculas, y especialmente la forma final de estas, presentan gra¬ 
dos de dificultad notablemente menores. Asi, la suma de 1 5 correspondiente 


ABC D b h G H 

5, 4. 6 5. 3, 4 + 2. 7 3 5. 7 2. 4. 5 5. 4 3, 2.7 4. 6 0 

K L AX N 0 P Q ‘k 

4 + 2 2 5. 7. 5 r>. 7 7 5. 3. 6 7l 5. 3. 4 + 2 

S T U V W X Y Z 

3 ’ 3 4 3 7 7. 5, 7 1 5-1-2 2. 2 
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3 la A capital ha pasado a ser de 5 en la minuscula; y m2s patente es aun la 
disminucion de dificultad sobrevenida con la transicion de B a b, que resulta 
de 21 a 5. 

No ignoramos la cuestionabilidad de nuestro intento, que se presenta 
aquf s6lo como indicacidn de otras reflexiones sobre el tema, por lo dem£s di¬ 
ddles de esclarecer de forma meramente verbal. 


A A a 

5. 4. 6 5. 6 3, 2 

B b b 

5. 3, 4 + 2. 7 2, 3. 3 2. 3 
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minimum 



Proceso de compensacibn 
de las minusculas 



«Tejido» de hilos 
y urdimbre 



Canbn de pluma 


6 Desarrollo de las formas 
en consonancia con lastecnicas 
de escritura e impresion 


Hemos dividido la evolucion formal de la escritura occidental en dos 
apartados. De una parte, el que revela el curso del desarrollo de los signos 
pictoricos hasta llegar a las formas basicas de las letras, como hemos visto er 
los capitulos precedentes; de la otra se presenta ante nosotros la considera- 
cion fisica de los metodos de escritura e impresibn, que por causa del emplec 
de diferentes materiales y tecnicas, si no han alterado ya las formas bbsi- 
cas de las letras, si les han prestado en cada epoca una configuracion y estilo 
particulares. 

Por de pronto, es de observar que con el empleo progresivo de la escri¬ 
tura, los diferentes signos de un alfabeto dado han experimentado un proceso 
de acomodacibn o igualacion que confiere a las palabras, lineas y pbginas ur 
aspecto unitario conjunto. Esta aproximacibn de las distintas formas literales 
no ha determinado necesariamente una merma de legibilidad, puesto que con 
el habito de la lectura se deja de deletrear el escrito para captar en vez la ima- 
gen conjunta que constituye la palabra; y esto hasta el punto de que con una 
sola mirada se captan incluso extensas porciones de la frase. El ordenamientc 
de los signos de la escritura se hace, pues, texturiforme; de suerte que lo ma¬ 
terial y el espaciado, valga decir hilos y trama, configuran una especie de «te- 
jido» legible. Partiendo de esta semblanza vamos a diferenciar en este ca- 
P'tulo y sobre el texto escrito dos elementos, a saber, hilo y trama, o lo negro 
del trazo, de una parte, y el bianco interior de la otra. 


1. El trazo negro 


a. La caligrafia 

La diversidad de los instrumentos de escritura utilizados, junto con el 
sustrato o soporte de aquella: papiro, pergamino, etc. fueron determinantes 
en la «estetica» de cada escritura en cuestion. 

Uno de los instrumentos de escritura preferidos fue el canon de pluma de 
ave, que por sus gratas cualidades de trazo y ejecucion extendib notable- 
mente su empleo y se revelo el mbs importante util de escritura a lo largo de 
dos mil afios. Se comprende, por consiguiente, que con el uso tan prolongado 
de un instrumento, la evolucibn de las formas se viera poderosamente 
influenciada por las caracteristicas fisicas del mismo. Las plumas fueron 
construidas de juncos y, sobre todo, como indica el nombre, de las partes ho- 
monimas del ave. El tubo o canon era cortado oblicuamente, y seguidamente 
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se practicaba una incision longitudinal en el extremo, que se arromaba ade- 
mas por medio de un corte transversal. Surgio asi un instrumento que permi- 
tia proceder con mbs rapidez al escribano, dado que el canon constituia una 
especie de deposito o reservorio de tinta que reducia considerablemente el 
numero de gestos necesarios para la carga, en otras palabras, las veces que 
-labia que recurrir al tintero. Por otra parte, la mayor o menor presibn ejercida 
sobre el extremo hendido permitia una afluencia correspondientemente 
mayor o menor de la tinta sobre el papel. Mediante el control de esta aporta- 
cion era posible engrosar los extremos superior e inferior del trazo y, con ello, 
destacar el ordenamiento de las letras en lineas. 

Sabemos que la belleza de una pbgina caligrafiada reside esencialmente 
en esa estructuracibn reiterable y deliberada del texto escrito. 

Otra forma de terminar el trazo, mbs importante aun, depende del posi- 
cionamiento o inclinacibn dada a la pluma, la cual, en virtud de la presencia 
de aquel corte distal a que hemos hecho antes referencia hace que el trazo 
adquiera un grosor que varia segun la rotacibn que se le de al borde de ata- 
que del instrumento; esa anchura del trazo, manipulado individualmente, ha 
*enido caracterizando las expresiones propias de una epoca. 

Una comparacibn esquembtica nos permitirb reconocer mejor la vincula- 
cion existente entre la expresion escrita y el posicionamiento de la pluma. 

(El monograma HE usado como ejemplo ha sido elegido deliberadamente 
con objeto de presentar unas relaciones formales comparables con las ofreci- 
das en el primer volumen con referencia al signo del candelabro; al efecto 
oasta girar el monograma 45°.) 




Apoyo inclinado 
de la pluma 


Co/ocacidn horizontal de la pluma 

En los tiempos tempranos de la caligraffa romana la colocacion de la 
pluma solia ser horizontal, como puede verse en el esquema adjunto. Con ello 
la escritura adquirfa una disposicibn apaisada, donde el ancho mbximo de la 
pluma se aplicaba al trazado de las verticales, mientras que el canto, minimo, 
se usaba para efectuar finas transiciones y remates horizontales. 
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De mayuscula 
a minuscula 


Igual colocaci6n horizontal es patente en la antigua escritura uncial, 
cuyas formas redondeadas. amen de las prolongaciones superior e inferior en 
las letras, a modo de capiteles o peanas, auguran ya la forma de las mi- 
nusculas. 


Colocacidn indinada de la pluma 



Una de las posiciones mejor adaptadas a la mano ejecutora y que con- 
dujo a la forma mas corriente de la escritura es la que configura un dngulo de 
aproximadamente 20°. En la fila del centro de nuestra ilustracion reconoce- 
mos las capitales romanas semicursivas, donde la relacion de grosor de trazo 
se nos antoja perfectamente «norma!». Las verticales son mds gruesas que las 
horizontales, los trazos finos (o de transicidn) estan inclinados y s6lo se mani- 
fiestan en las formas redondeadas. Los trazos inclinados ascendentes se ha- 
cen mds finos, mientras que los descendentes oblicuos reciben todo el ancho 
de la pluma. Esta expresion tfpica, en A, K, V, W, se ha mantenido actual- 
mente como norma en todos los tipos de letra. 

En la fila inferior hallamos en el centro la minuscula carolingia, que con 
igual colocacidn de la pluma obedece a las mismas leyes en lo que se refiere 
al grosor del trazo. Procede observar, no obstante, que, por la colocacidn 
inclinada de la pluma la escritura tiende a una configuracion mds estrecha. 


Verticalizacidn de la pluma 

En dos de las mas importantes epocas culturales de nuestra civilizacidn 
observamos una peculiar tendencia hacia la colocacidn mas empinada de la 
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T razo ascendente fino 
T razo descendente grueso, aun hoy Rustica 


2 tuma. En el ejemplo antedicho, hacia el final del Imperio Romano, la escri- 
*jra capital se convierte en rustica. Y por la ya mencionada individualizacion 
2e las expresiones de la linea escrita (engrosamiento de los extremos de los 
"azos) la escritura resulta adornada y atiende m3s a criterios ornamentales 
3 ue a los de una legibilidad optima. 

Un fendmeno semejante fue el experimentado por la escritura en su evo- 
jcion hacia la minuscula gotica durante la Edad Media, cuando la colocacidn 
2 e la pluma se hace asimismo mds verticalizada y los extremos superior e in¬ 
ferior de los trazos son destacados con mayor intensidad aun. Esa forma de 
escritura dio origen a una textura muy hermosa de las p£ginas escritas, y no 
es aventurado reconocer en ello el empleo algo rrnstico de la escritura con fi- 
~es religiosos. 

Los humanistas del Renacimiento han vuelto a tomar la expresion escrita 
atina, a partir de las dos muestras centrales de nuestra ilustracidn, pero con 
jna colocacion de la pluma mas «humana». De una parte, desde las minuscu- 
as carolingias, de las que deriva directamente la minuscula humanfstica, y de 
•a otra, de las formas capitales romanas semicursivas, que asimismo siguen 
"oy en pleno uso en su forma original. 


3. De la colocacion de la pluma en otros ambitos lingiiisticos 

En relacion con el problema de la colocacidn de la pluma es natural que 
levemos nuestra mirada mSs alia de los limites latinos, para atender tambien 
3 otras modalidades de escritura. Al efecto hemos reunido en una misma 
inea diversas muestras de escritura, con posicionamientos respectivamente 
^iferentes. A la izquierda, los tres grupos de caligrafia latina, ya mencionados, 
oartiendo de la posicion horizontal y hasta la de 20°, que hoy es norma entre 
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nosotros; comparativamente, la escritura gotica de orientacion oblicua debe 
ser valorada, mbs bien, en declive y decadencia. 

En el centro de la imagen vemos dos signos de escritura pertenecientes 
al ambito grafico del Oriente Proximo: a la izquierda, un signo arbbigo, con 
posicionamiento bastante inclinado; y junto a el, una letra hebraica, cuya 
inclinacion casi vertical en el fino trazo ascendente explica el acusado ca- 
racter de las horizontales en la escritura de los hebreos. 

A la derecha damos con un signo de la escritura Devanagari de la India, 
ejecutado con una posicion del instrumento inscriptor que nos es totalmente 
ajena, y aun opuesta. Todas las transiciones finas de los redondeamientos se 
orientan en este caso conforme a un eje Noreste/Sudoeste. Esta modalidad 
de escritura obedece al empleo de instrumentos construidos de junco y de 
bambu. La estabilidad de estos materiales permite tanto los movimientos de 
impulso o abduccibn como los de acercamiento o aduccibn, pero no favorece 
modulacibn alguna del trazo mediante cambios de presion, como ocurre 
cuando se emplea la elbstica pluma de ave. Cabria decir aun, que las escritu- 
ras del grupo del centro proceden de derecha a izquierda, en tanto que la oc¬ 
cidental (izquierda) y la india (derecha) lo hacen de izquierda a derecha. Ade- 
mas, las escrituras arabigas consisten asimismo, en la mayor parte del signo. 
de amplios movimientos de avance redondeados hacia la parte inferior. A di- 
ferencia de la arabiga, la escritura hebraica es caligrafiada en su mayor parte 
mediante movimientos de aduccion, pese a que los signos se disponen en la 
linea de derecha a izquierda. Ese tema relativo a tecnicas de escritura, que 
presentamos diferencialmente sobre culturas varias debe ser valorado unica- 
mente a tftulo indicativo, pues un estudio mbs pormenorizado y, desde luego, 
pertinente sobrepasaria con mucho los limites del presente trabajo. 


c. Grabado e impresibn 



estampacion 

(tipografia) 



En el curso de los siglos xv y xvi la caligrafia habia cedido gran parte de 
su influencia configuradora de la escritura a la nueva tecnica de impresibn in- 
ventada por Gutenberg. (Renunciamos a tratar de la evolucion de la gotica a 
formas mbs elaboradas para no interrumpir nuestro discurso sobre la escri¬ 
tura latina, hoy patrbn prbcticamente mundial.) Una representacibn esque- 
mbtica nos ayudarb a reparar en los diferentes productos de la tbcnica de 
impresibn. 

La impresidn de relieve o tipografia (izquierda esq. p. 121) es la 
tecnica inventada por Gutenberg. Las letras son cinceladas al extremo de 
una barra de acero muy pulida, que una vez endurecida golpea sobre una- 
plancha de cobre en la que deja una matriz, de la cual son coladas nueva- 
mente letras en relieve. Este proceso requeria un troquel de estampacibn muy 
resistente. En el grabado en relieve alto habia de eliminarse gran parte del 
material; en la estampacibn era necesario que los detalles del grabado den 
sobre un soporte material muy robusto, y la impresibn de la tinta sobre el pa- 
pel crudo y humedo producia una imagen muy contrastada y, a veces, poco 
clara. De esos tiempos gloriosos de las primeras impresiones del sigloxvi pro- 
vienen los celebres tipos Elzevier, ejemplo primero de nuestra tipografia ac¬ 
tual de mbs uso. 

El huecograbado (centro esq. p. 121), con la tbcnica del grabado en co¬ 
bre, se revelo determinante en el siglo xvm para la concepcibn de nuevas for¬ 
mas literales. En una superficie de cobre sumamente pulida son grabadas en 
relieve bajo las letras. El color es depositado sobre la placa y seguidamente 
lavado, de manera que sblo queden restos del mismo en las hendiduras o in- 
cisiones prbcticadas. El papel humedo fuertemente comprimido sobre la 
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placa por medio de una prensa capta la tinta depositada y reproduce las le- 
tras. 

Quien conozca esta tbcnica no se extranarS de que su empleo determi- 
~ara en aquella epoca un verdadero cambio en el estilo de la escritura, como 
•econocemos en los tipos de Bodoni, Walbaum, Didot, etc. El grabado de co- 
bre movio al impresor al ensayo y realizacibn de fimsimas rayas y ampulosi- 
dades. El mayor contraste entre las transiciones finas y los gruesos trazos 
descendentes confirio a las letras un aspecto que hoy hallamos todavia con la 
denominacibn de «clasicista». 

La impresidn plana (abajo, dere. del esquema). A finales del siglo xvm se 
desarrollb una tercera tecnica de impresion: la litografia. La superficie pulida 
de una placa de piedra permitia al operador, liberado ahora del buril y la 
•nea, la impresion con ayuda de un pincel, pluma, regia y compas, o absoluta- 
mente libre, a impulsos de su fantasia y voluntad. El dibujo llevado a la piedra 
con tinta grasa era seguidamente fijado por medios quimicos y, gracias al co- 
nocido principio de repulsion del agua por la grasa, solo admiten el color 
aquellas zonas que han sido dibujadas. 

Es facil imaginar que esta tecnica revolucionaria creo una situacion total- 
mente nueva. La liberacion del buril o cincel impulso automaticamente una re- 
novacibn en los caracteres de la escritura. Las serifas y las transiciones fueron 
engrosadas a voluntad, y asi surgieron las escrituras llamadas «egipcia» e «ita- 
ana», los alfabetos tipicamente latinos, pero con serifa terminal triangular, y 
tambien los tipos grotescos, sin serifa alguna, todos ellos productos de las 
nuevas creaciones litograficas. 



Tecnicas de impresibn y su influencia sobre la forma de la escritura 



Tipografia 


Huecograbado 


Litogfafla 


121 




















































□ 0 o □ 



Liberaci6n de la forma 
gracias a la nueva tecnica 
de impresibn 


nnnnn 

bOfTDO 

Rombnico 





El curso de la pluma 
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La influencia de la litografia del siglo xix sobre el desarrollo de los carac- 
teres de imprenta es absolutamente cierta. La oferta de tipos por parte de Iss 
fundiciones se hizo mucho mbs rlca y variada. La forma experimentb una ma- 
nifiesta liberacion, que en muchos casos fue Nevada hasta extremos de dege- 
neracibn. Volveremos sobre esas derivaciones de las formas fundamentales 
en el Capitulo titulado «La desviacibn del tipo bbsico». 


2. Los espacios blancos interiores 


a. Arquitectura y escritura 

La comparacion de las formas arquitectbnicas con las de la escritura se 
produce con facilidad y sin atisbo de violencia; indiquemos asimismo que Ic 
espiritual e intelectual de cada epoca tambibn ha encontrado expresion en ef 
estilo de la escritura de los libros, primero caligrafiados y mbs tarde impresos 
La historia de la evolucibn de la escritura representa en cierto sentido una 
«grafologia» de las cultures preteritas que, no obstante, sblo es posible 
cuando se contempla desde una distancia cronolbgica considerable; de ahi 
que deseemos guardarnos de una contrastacibn demasiado simplista o su¬ 
perficial. Con todo, es chocante cbmo, por ejemplo, la concepcibn especial 
del arco de medio punto y su disposicibn consecutiva en las arcadas rombni- 
cas concuerda formalmente con la tendencia al redondeamiento de las letras 
observables en la escritura uncial de la misma epoca. 

Tampoco podemos dejar de reparar en que el estrechamiento entranado 
en el estilo de construccibn gbtico, junto con la aparicibn de la ojiva, presents 
aspectos sorprendentemente similares en la expresibn escrita de la bpoca, la 
Edad Media. La tendencia de la tecnica arquitectonica al estrechamiento de 
vanos y luces obedece a factores econbmicos y religiosos. Montantes > 
contrafuertes se afinan (reduccibn de la masa pbtrea), con lo que la Ibgica es- 
tbtica romanica a base de arcos de medio punto muy abiertos y extendidos 
cede la vez a las ojivas gbticas, mbs estables. Y la pugna entre ciudades y es- 
tados estimulo a los constructores a la edificacibn de obras cada vez mbs au- 
daces, como lo son sin duda alguna las catedrales medievales. 

En los tiempos goticos podemos descubrir motivaciones similares en el 
terreno de la escritura. Parece probable que el caligrafo que se servia como 
soporte de la escritura del costoso pergamino tratara de aprovecharlo al 
maximo por todos los medios, para lo cual fue estrechando progresivamente 
su escritura. Pero la reduccibn de un escrito ejecutado con pluma ancha se lo- 
gra, sobre todo y con la mayor sencillez, mediante giro del instrumento para 
conformar un bngulo de ataque mbs alto, con lo cual las verticales adelgazan 
y tanto las lineas de transicibn como las entradas y salidas (distales) de las le¬ 
tras se agudizan autombticamente. 

A esos hechos tecnicos corresponde una diposicibn intelectual y espiri¬ 
tual que ya no valora las catedrales y los escritos sacros como meros objetos 
utilitarios sino, en cierto modo, como expresibn del culto o, por asi decir, 
como elemento de unibn entre el Aqui y el Mbs Allb. Hechos como la finali- 
dad o funcionalidad de una edificacibn o como la legibilidad de un texto de- 
sempenaron, por tanto, un papel de escasa consideracibn, mientras que sur- 
gen a primer piano el logro de un ordenamiento del espacio que resulte lleno 
de espiritualidad y con carbcter de celebracion; en lo tocante a la escritura, 
nos hallamos ahora ante un producto fundamentalmente ornamental. 

Un ejemplo aun mbs expresivo del paralelo existente entre arquitectura y 
escritura nos lo ofrece el estilo Renacimiento, donde el resurgimiento del arte 

122 



















; r ecorromano, de una parte, y de la escritura de mayusculas romanas y mi- 
njsculas carolingias, de la otra, se prestan a elocuente comparacibn. Hacia 
esa epoca, siglo xvi, los Humanistas se liberaron de las rigidas ataduras dog- 
^aticas y religiosas. La escritura fue «desacralizada» y empleada al fin por los 
impresores del tiempo para la divulgacibn de obras de carbcter profano. Asi 
*ue como se estabilizaron los primeros tipos latinos, que c'esde entonces han 
constituido la estructura basica de la expresion escrita occidental, cuya vigen- 
c*a lleva ya varios siglos. 

Desde el revolucionario acontecimiento configurativo acaecido en el Re- 
nacimiento, esas resonancias o paralelismos entre arquitectura y escritura 
pueden observarse sin dificultad, aunque ya no por lo que hace a las formas 
toSsicas (una «A» o una «B» se han convertido desde entonces en una especie 
de cbdigo de comunicacibn fijo), pero si en el aspecto externo, por asi decir, 
en el «ropaje» de la expresibn escrita. Que el lector compare, por ejemplo, el 
-efinado estilo arquitectbnico del siglo xvm con los tipos clasicistas de la 
escritura antiqua, o que atienda al Modernismo, que en el terreno grbfico y ar- 
Quitectonico produjo formas muy similares. 

En el siglo xx esta identidad de estilo se ha convertido en una busque- 
da deliberada de armonia reciproca. Asi, en los anos treinta, arquitectura y 
escritura vivieron conjuntamente el movimiento hacia la llamada Nueva 
wbjetividad. La Geometria pura se superpone al «estilo libre»: todas las rectas 
son trazadas con la regia; todas las curvas, con el compos. 

La comparacibn estructural entre arquitectura y escritura nos permite re- 
flejar figurativamente y con mas claridad la concepcion espiritual de una 
epoca o, por asi decir, vivirla en su sentido de «espacio» de manera mbs 
intensa. 





b. El espacio 

Del concepto de «edificacion» apreciamos que la expresibn grbfica se 
compone asimismo de dos elementos principales: 1 el material —la piedra, la 
madera, etc., en nuestro caso comparadas con el trazo negro— y 2 el espacio, 
fo propiamente «util» de una edificacibn, y que en grafismo es muchas veces 
ignorado. 

Con ese planteamiento del problema entre materia y espacio nos halla- 
~ T ios de nuevo ante el dualismo Negro-Bianco, continente y contenido. La re- 
^exibn acerca del engrosamiento distal de los trazos (remates) nos sugiere 
una comparacibn con imagenes profundamente asimiladas, tomadas de la 
Naturaleza, como por ejemplo, la de un bosque, donde los troncos de los 
arboles, con sus bases pronunciadamente engrosadas a modo de columnas o 
pilares vivos y ligeramente incurvados, determinan la esencia propia, la cali- 
dad del espacio interno del bosque. En un paso algo mas audaz, esa compara¬ 
cibn nos anima a percibir en el contraste de una ejecucibn cbncava y otra 
convexa un sentido formal respectivamente «masculino» y «femenino» 

En una inversibn de las formas visuales normales los espacios interiores o 
mtermedios se nos ofrecen como figuras esculturales, cuyo caracter deter- 
mina el ritmo y el estilo de una escritura. 

Hemos reunido en la siguiente tabla los valores internos de letras iguales, 
pertenecientes a los tres estilos ya mencionados, de especial interes para el 
desarrollo de nuestra escritura: de una parte tenemos el gran contraste geo- 
metrico de la escritura lapidaria romana (rectbngulo, tribngulo, circulo); de la 
otra, los espacios unificados en toda la serie alfabetica de la textura gotica, 
oue ha transformado todo movimiento redondeado en oblicuo, en una «trama» 
r ecta; y por ultimo, y por asi decir, como resultado Ibgico del devenir his- 
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Imageries espaciales de tres epocas gr£ficas esenciales 






Lo monumental en la escritura romana de mayusculas 





La adaptacion predominantemente vertical de la «trama» gdtica 





Para mayor legibilidad, variaciones formales unificadas en los escritos en tipos 
Antigua actuales 



Forma a traves 
de la materia 


torico, la escritura del Renacimiento, producto de una maduracion con fines 
de aumentar la legibilidad, donde las ponderadas proporciones de los espa- 
cios blancos se han ido puliendo hasta convertirse en norma de legibilidad en 
el mundo actual. 

Esta ilustracion tiene por objeto estimular al lector a la contemplacion 
critica y juicio de otras configuraciones iconograficas (no solo, pues, de la 
escritura) con miras a fomentar y consolidar su propio criterio al respecto. 
Volviendo sobre la arquitectura puede decirse que el espacio entre las pare- 
des, ventanas y pilares posee un caracter cualitativamente definitorio. El 
marmol mas notable no puede ayudar en absoluto a la belleza que ha sido 
comprometida por una distribucion de proporciones poco felices, mientras 
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cue unas simples vigas crudas de madera se revelan extraordinariamente Citi¬ 
es para encerrar excelentes proporciones «habitables». Ei arte no se en - 
zjentra en el material, se ha/la en medio. 

El material, bien usado, representa a menudo una ayuda para encontrar 
[las proporciones espaciales correctas. De ahi que objetos de tecnicas anti- 
?jas —como madera y piedra, de una parte, pluma ancha y troquel de acero, 
la otra— sean hermosos y formalmente correctos porque se atienen a las 
fcmitaciones materiales impuestas por la materia prima. Hoy, el cemento, 
i *cero, vidrio y plbsticos o, en el sector de las artes graficas, la fotocomposi- 
Zi6n y el offset, ofrecen posibilidades de expresibn «sin limites». Esta «libera- 
i obn», en el sentido expuesto, constituye el nudo gordiano de toda la creativi- 
[ cad de nuestro siglo. En el fondo, todos buscamos nuevas «limitaciones», 
nde podamos construir sin permanecer en un espacio vacio. 


3 De la clase de parentesco existente entre las letras 


La belleza de un tipo de letra no reside en primera linea en las formas indi- 
nduales sino, mbs bien, en la combinacibn de los signos entre si. Las pbginas 
as hermosas son aquellas donde todas las letras se reunen para formar un 
lleno de armonia. Dentro de cada estilo, las letras adquieren por si mis- 
i un carbcter conformador particular. Asi, el grosor de los trazos, la ampli- 
oe los espacios interiores o intermedios, el uso de serifas y transiciones, 
son formalizados de modo coherente en una serie o conjunto de los 29 
-os necesarios para la expresibn de palabras y frases en todas las le/iguas. 
• rspecialista da a esta circunstancia el nombre de «correlacibn».) 

Como ejemplo esquembtico que aclare esta ley hemos elegido un alfa- 
\ palo seco estrecho, que en su configuracion presenta un mbximo de ca¬ 
lces iguales en los diferentes signos. (La parte media de casi todas las le- 
consiste de segmentos verticales identicos.) La altura, grosor y anchura 
determinados teoricamente para todo el alfabeto con ayuda de una re- 
ula. y de las 26 minusculas del alfabeto, 20 pueden construirse gracias a la 
r»a. Las mayusculas (en este caso se trata de capitales pequenas con al- 
x escasa) se hallan asimismo en proporcibn de 1 7 de 26; otro tanto cabe 
:>r de 8 de los 10 signos numericos. El lector habrb observado que los sig- 
que faltan son aquellos que presentan componentes oblicuos. Un alfa- 
to de minusculas gbticas donde las letras inclinadas k, v, w, etc., son 
nsformadas en signos verticales podria construirse teoricamente al 100% 
\ Dank de una reticula unitaria fundamental. 

En contraposicion con esos alfabetos de carbcter marcadamente vertica- 
ta la reticula o plantilla generatriz del que se compone con miras a lograr 
legibilidad optima es mbs complicada. Todas las letras redondeadas, por 
?mplo, se distinguen claramente de las rectilineas, y como tercera forma de 
ntraste, los movimientos oblicuos son armonicamente incorporados. 

En la conformacibn de un alfabeto debe definirse claramente el grado de 
arentesco existente entre los signos de las letras. Asi, en una escritura palo 
co es posible estudiar los diferentes estadios de concordancia formal. 

El ejemplo adjunto presenta en primer lugar una versibn estrecha, muy 
^onunciada en sentido vertical, donde incluso la v fue forzada en una reticula 
l vertical. Esta escritura muestra una imagen conjunta muy armbnica, pero sblo 
I puede usarse para titulares, en tamanos grandes pues con dimensiones de 
texto normal, la debil diferenciacion morfologica la haria dificilmente legible. 

En segundo lugar damos tambien con una escritura estrecha, en la que, 
10 obstante, se hallan presentes las lineas oblicuas y la o se transforma fbcil- 
! mente en bvalo. 
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La tercera Irnea presenta un palo seco con disposicibn formal acostum- 
-^ada, donde cada uno de los signos estb bien diferenciado y, no obstante, 
:ontribuye a dar al conjunto un claro parentesco genbrico. 

En el cuarto ejemplo resulta evidente que las manlfiestas diferencias 
entre las geombtricas v (triangular) o (trazada con compbs) y m (de marcado 
•erticalismo) constituyen un conjunto morfolbgicamente demasiado diferen- 
: ado que, por la agresividad de las formas individuales, dificulta en el texto la 
:aptacibn fluida de las imbgenes de palabra. 

La determinacibn precisa de las letras con miras a conseguir un conjunto 
-:amente contrastado pero genbricamente unitario constituye el verdadero 
secreto de una buena escritura textual. No sin razbn, de los cuatro ejemplos 
re grotesca mostrados, el tercero (Folio, Helvetica, Univers, etc.) ha alcan- 
rado la mayor distribucibn. 


VO □ 

■suficiente 
sarentesco genbrico 



Cuatro estadios 
de parentesco generico 
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La forma de la letra manipulada 
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Comprensibn vertical 



Inicial irlandesa 


Por las razones mbs diversas, con fines especfficos o puramente orna- 
mentales, el tipo bbsico de la escritura ha ido siendo cambiado, manipuladoJ 
dehberadamente. Atenderemos a este proceso de desviacibn conforme a dos 
apartados claramente distintos. 

El primero consiste solamente en la llamada variacibn o ampliacidn, dono* 
la forma bbsica siempre se halla presente de modo reconocible, habienoo 
sido cambiadas tan sblo proporcionalmente las dimensiones del signo. Asi. 
mitaciones laterales fuerzan a la escritura a sufrir un estrechamiento; por 
ejemplo, en titulares de prensa o en rotulos indicatives, mientras que en so 
portes en los que predomina la dimensibn horizontal, como largueros, pare- 
des, etc. hacen que las letras se ensanchen con objeto de llenar todo el espa- 
cio disponible. 

El segundo tipo de desviacion reside mbs bien en una especie de proceso 
de adorno o en la aproximacion de las letras hacia una representacibn pic-1 
torica. Como ejemplo vaya una inicial de un manuscrito irlandes, cuya legibiir- 
dad sblo se hace posible gracias a las letras consecutivas de la primer* 
palabra. 


1. Las variaciones puramente proporcionales 
a. La anchura 

En la escritura de textos hoy en uso generalizado el ancho de los tipos se 
ha fijado en unas proporciones bien determinadas por uso reiterado a lo large 
de centenares de anos. Esta «silueta normal» responde a la relacion existente 
entre los trazos negros verticales, de una parte, y los espacios blancos inter- 
medios, de la otra (espacio interior —ojos— de las letras y separaciones entre 
las mismas). Y esta relacibn es conferida a la escritura por el rasgo que, er 
jerga del oficio, recibe el nombre de ancho. 

Para aclarar mejor esta norma y las variaciones a que ha dado lugar va- 
mos a limitarnos a la imagen de una sola letra, para lo cual elegiremos la H 
por su sencilla estructura. Todas las dembs letras de un alfabeto son dimen- 
sionadas conforme a esa forma de la H y coordinadas en un conjunto de 
acuerdo con la ley del «parentesco genetico» a que nos hemos referido en el 
capitulo precedente. 

La silueta de una H sera considerada «normal» por el lector de un texto 
cuando su anchura sea de aproximadamente cuatro quintos de la altura. En 
otras palabras puede decirse que la reticula generatriz de un alfabeto norma! 


128 










Relaci6n de anchos 



Relacibn de gruesos 



CO 

to 

CO 

E 

o> 

<v 

U) 

0) 

o 

c 

c 

c 

E 

9? 


0) 

tn 

in 

in 

c* 

CO 


in 



CN 



i basa en un rectbngulo vertical de proporciones cuatro (anchura) por cinco 
tura) aproximadamente. Extrapolado al alfabeto de letras minusculas halla- 
os en el perfil de una n normal las mismas proporciones. Procede atender a 
‘ la silueta basica es regida por los trazos gruesos y que los remates infe- 
y superior deben ser considerados solo como instrumento estilistico 
ompanante o, por asi decir, como «sonidos laterales». 

Dentro de un estilo de escritura, de una familia de letras, surgen hoy mas 
s nunca alfabetos asociados al corte bbsico, los cuales se alejan del curso 
nal del ancho. De esta forma se originan las versiones llamadas «estre- 
a» o «chupada» y «ancha». Seguidamente representamos diferentes relacio- 
> de anchos donde se muestra la relacibn entre ancho y alto. De ahi, obser- 
nos que una estructura de letra cuya anchura es la mitad de la altura se 
nsidera «estrecha», mientras que otra inscribible en un cuadrado (es decir, 
i ancha como alta) serb descrita como «ancha». 

En lo que se refiere a la anchura de una escritura seria importante senalar 
los tipos para textos, aquellos con los que el lector capta gran cantidad 
' informacibn presentan en su 99 % anchos norma/es, en tanto que los pro- 
; de variantes desviacionistas suelen aplicarse a mensajes breves, como 
ulos, leyendas o entradas de enciclopedias, diccionarios, directorios, etc. 


El grueso 

El grosor del trazo vertical que el lector considerara normal corresponde 
ya tantas veces mencionado trazo bbsico que hemos llamado «barra» 
ease primera parte, cap. V). Una I mayuscula normal tiene como promedio 
t grueso del 1 5 % del alto de la escritura. El fenbmeno «normal» es tambien 
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aqui apreciado con gran sensibilidad por el lector, quien considerarb «finos>i 
«ligeros» los trazos mas delgados, y «seminegra» o «negra» los mbs gruesos 
no recomendados para textos extensos. 

Sin embargo, como destaca claramente del esquema. los gruesos de s 
horizontales no responden a la misma Ibgica. Por ejemplo, en los cortes fina 
de un tipo de letra palo seco, las horizontales y las verticales presentan u 
grueso casi identico, mientras que en los cortes gruesos las horizontales so 
mantenidas normalmente bastante mbs finas que las verticales. Una de la 
principales razones de ello reside en el hecho de la disposicion lineal horizon 
tal de nuestro sistema de escritura. Asi, la anchura de una letra H negra re 
sulta. pues, practicamente ilimitada, mientras que la ley de las alturas iden r 
cas absolutas de todas las letras limita innegablemente el grosor del trazo a 
las tres horizontales de una E. 

He ahi, pues, por que las variaciones en grueso de nuestro sistema a 
escritura s6lo pueden ser descritas como unidimensionales, en razon de qu 
tebricamente sblo pueden ampliarse en el sentido del ancho. 

Aun mbs claro se manifiesta este fenbmeno si comparamos entre si la 
variaciones de grueso dentro de una familia de tipos clasicistas. Lo que i 
bia en las letras del genero «antiqua», por ejemplo, es casi exclusivamente I 
verticales, mientras que las horizontales y las serifas, al igual que las lineas de 
transicion, permanecen prbcticamente inalteradas, como algo estbtico o, pc 
asi decir, a modo de partes visibles de un esqueleto. 

Como comparacibn algo mbs osada, en referencia a la morfologia he 
mana, se podria observar que un hombre «gordo» concentra fundaments - 
mente su peso en el cuerpo, en tanto que las extremidades —sobre todo lo 
dedos de manos y pies— engordan proporcionalmente mucho menos. Es:; 
comparacibn parece a primera vista algo grosera; sin embargo, una reflexib* 
mbs detenida permite reconocer que en nuestro subconsciente se produce 
constantemente contrastaciones similares, que no siempre diferencian clara 
genericamente entre nuestros recuerdos y que fbcilmente trasladan analogies 
de un lugar a otro. En nuestro caso, la traslacibn se produce entre la figura 
humana y las letras del alfabeto. Volveremos, no obstante, sobre este tern 
en el capitulo relativo al «empleo figurativo de la escritura». 

En cualquier caso, como prueba evidente de esas mezclas y transposicio- 
nes de imbgenes vayan los calificativos «fina» y «negra» incorporados desde e‘ 
mundo puramente figurativo al mbs abstracto de la morfologia de las letras. 
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- La posicion inclinada 


La expresion estatica de la escritura normal obedece a la presencia de los 
azos vertica/es y al alineamiento lineal y horizontal de los signos (vease Ge- 
eralidades, etc., en 1 . a parte, pp 00). Como variantes de estas escrituras nor¬ 
ales en posicion erguida, y con las primeras impresiones con tipos latinos, 
el siglo xvi, fueron creadas las llamadas «cursivas», cuya caracterlstica 
nfiguradora principal consistia en el trazo oblicuo. 

El propio nombre de «cursiva» pone de manifiesto el carbcter «corriente» 
ei modo, que insinua ya la posicion inclinada hacia la derecha de la escritura 
' mana Las cursivas no son, en realidad, sino formas de la escritura italiana 
ancilleresca adoptadas por los primeros impresores de libros. 

El empleo de la escritura cursiva es norma hoy dia en la composicion de 
<tos, cuandoquiera se trate de resaltar o destacar una palabra o pasaje en 
irticular. (El empleo de bastardilla gorda se da rara vez en los textos, dado 
• -e el cambio de «color» interrumpe de manera mucho mbs poderosa de lo 
“ue lo hace un cambio de estructura -de recta a inclinada- el flujo de la lec- 
ra.) 

Todo autor dispone, pues, de dos registros, por lo menos, por medio de 
cuales puede subrayar o destacar conscientemente palabras o frases; 
uellos serbn traducidos por el tipografo, las mbs de las veces, mediante re- 
i-rso a la «cursiva». Este cambio de recto a inclinado es hoy autombtica- 
ente interpretado por el lector como indicacibn de que se trata de algo 
~encial» o que procede destacar. 


P empinada 




El valor gris del texto compuesto en cursiva es semejante al de la escri- 
recta. La diferencia de expresion reside solamente en el cambio de 
ructura debido a la inclinacion, hecho que hace que las escrituras con seri- 
presenten unos inicios y finales algo mas «dinamicos». La disposicibn 
Xicua normal es de aproximadamente 12 grados. Las inclinaciones de me- 
i de 10 grados no ofrecen una diferenciacion suficiente con respecto a las 
Scales, y aquellas de mbs de 16 grados se consideran en la categoria de 
\ etras «cafdas». 


La «paleta» de letra 


Las explicaciones precedentes acerca del gran numero de variaciones po- 
es en la escritura, sea en grosor, ancho o inclinacibn, senalan un fenb- 
o que puede considerarse tfpico de la edad pubiicistica de la segunda mi- 
J de nuestro siglo. 

Para la fijacibn de lo pensado, del mensaje que habia que transmitir, 
:ntores e impresores se han contentado durante siglos con un solo tipo de 
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escritura, consistente de un repertorio de mayusculas y minusculas, acentos, 
ligaduras varias, signos de puntuacibn y cifras. Y en esta limitacibn de t 
expresion radica precisamente una de las razones fundamentales de la be 
lleza que tanto nos impresiona a la contemplacibn de los libros antiguos. 

La tipograffa de libros se contenta con un «tr(ptico», que en cierta medid 
se ha hecho estbndar y que, dentro de un estilo dado, consiste de los siguien 
tes cortes: 

1. Escritura bbsica normal para el texto. 

2. Escritura cursiva para lo «subrayado»; tambien para subtftulos. 

3. Escritura seminegra para destacar partes varias: tftulos, etc. 

Estas tres imbgenes de la escritura, en cierta medida constituyen una uni 
dad tipogrbfica bbsica, hecha norma, de tres posibilidades de expresion en 14 
tipograffa literaria. 

Con la irrupcibn tecnico-econbmica del siglo xx ha empezado para la t>- 
pografia la Edad de la Publicidad. Al creador de anuncios, prospectos y carte- 
les ha dejado de bastarle el surtido clbsico. El es/ogan debe hallar reflejo en el 
titular ; la expresion verbal impone, adembs, un eslogan grbfico, y para ello se 
revela insuficiente la tipograffa clbsica. Para apoyar visualmente el conteniao 
del texto, la expresibn de la escritura se modifica en todas sus posibilidades, 
desde el extremo de presentacion ultrafina a I de superancha negra. 

Esta necesidad de manipulacidn de la forma de la escritura Neva al crea¬ 
dor de tipos a reflexiones totalmente nuevas. Ya no se trata tan s6lo de creai 
las formas de las letras, sino que en el esquema bSsico, en lo que hace a las 
posibilidades de ampliacion y diversificacion, ha de ser tenida en cuenta la 
multiplicidad de versiones posibles. 

Lo puramente «duplicativo» de este nuevo proceso sfgnico lleva la crea- 
cion de nuevos conjuntos alfabeticos casi obligadamente al terreno de los or- 
denadores. Los resultados obtenidos con ayuda de una mSquina de dibujar 
regida por un ordenador son asombrosamente buenos, siempre que la accibn 
de aquella sea dirigida y controlada por el ojo crftico del profesional tipo- 
grafico. 

Este acceso a una multiplicidad de variaciones en la escritura no se debe 
menos a la rapida implantacibn de la tecnica de la fotocomposicibn, la cuaJ 
permite, y casi exige, que el repertorio grbfico se amplfe cada vez mbs, dado 
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que costes de fabrication de un soporte de escritura no pueden compararse 
en absoluto con los que antes suponia la fabricacibn de las matrices para ti- 
pos de plomo. Adembs, en la mayorfa de ias mbquinas de composicibn el ca- 
jista disfruta de acceso inmediato a 8, 12, 16 y mbs alfabetos. 

Gracias a esta multiplicidad de posibilidades de mezcla la calidad estbtica 
de la tipografia moderna corre el peligro de hacerse cabtica en manos inex- 
pertas. Cuanto mbs rica sea la materia, tanto mbs disciplinada debe ser su 
manipulation. 

El creador de una nueva escritura para textos no debe hoy atender tan 
solo al desarrollo de las formas de letras de una sola serie alfabStica, como 
harfa el arquitecto que simplemente distribuyera los espacios habitables de 
una vivienda familiar. La concepcion de una escritura actual consiste mucho 
m^s en la planificacidn superficial, casi espacial, de una familia de letras en su 
totalidad, que se estructura en la multiplicidad. Las imSgenes de letras osci- 
•an, al efecto, entre configuraciones a veces desacostumbradas, como «muy 
estrechas» y «sumamente extendidas» o «delgadisimas» y «en extremo engro- 
sadas»; en cuanto a la inclinacion se habla de «est3ticas» y de «tendentes a lo 
ornamentals cuando no de «evasivas». El esquema fundamental de una escri¬ 
tura se equipara actualmente, por tanto, con la planificacion urbamstica o pai- 
sajistica. La tipografia moderna ha dejado de dedicarse exclusivamente al 
empeno de confeccionar libros «domesticos», para proyectarse hacia los vas- 
tos campos de todas las actividades humanas; de donde, que requiera de un 
repertorio de medios y de formas mucho mSs amplio. 
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2. La desviacibn del tipo bbsico 


a. Las letras ornamentales 

Las desviaciones morfolbgicas del tipo bbsico que se ha hecho estbndar 
de lectura pueden ser sorprendentemente exageradas, y aun asi seguir siendo 
perfectamente legibles, en la medida en que, la significacibn de la letra orna¬ 
mental, dentro del contexto de la palabra o frase, es «desornamentada» hacia 
su forma bbsica por el lector. 

Los calfgrafos de los monasteries y cancillerias apuraron de manera 
extrema el alegre juego del arte de escribir, llegando a la creacibn de configu- 
raciones muy personales donde, a menudo, la escritura como tal sblo era re- 
conocible como portadora de sentido contemplada desde cierta distancia. 
Asf, las iniciales goticas han experimentado una ornamentacibn muy densa. 
rellenando la totalidad de la superficie de la letra. Tambien la escritura canci- 
lleresca post-renacentista fue sometida a manipulaciones de gran virtuo- 
sismo. 

Esa tendencia hacia la escritura ornamental se nos hace patente asi- 
mismo en las planchas producidas en el taller del grabador en cobre. Y aun 
hoy siguen usbndose los mismos tipos, que, naturalmente, han recibido apli- 
caciones especificas; de tal modo que su imagen formal en conjunto vehicula 
ya, en cierto modo, un comunicado concreto. Asf ocurre con la llamada letra 
inglesa, que hoy sigue usbndose profusamente en tarjetas de visita, invitacio- 
nes formales, etc., que transmite la nocibn de clase alta, solemnidad y que 
puede compararse al uso del traje de noche o del frac en expresion diferencial 
frente a la moda corriente y como simbolizacibn de «clasismo». 

En el siglo xix la litografia ha liberado de las limitaciones tecnicas del gra- 
bado a la creatividad configuradora. Con ayuda de punzon, pincel, compbs y 
tiza se ha desarrollado una nueva clase de ornamentacibn de la escritura que 
ya no depende del fluido gesto del caligrafo ni del buril del grabador, sino del 
intelecto del dibujante. Han surgido asi escrituras con marcadas serifas o bien 
desprovistas en absoluto de ellas. Las formas de letras aparecieron de pronto 
en estilos adornados de manera en extremo variopinta, con punteados peri- 
fericos, con rayados diversos, en disposicibn estrictamente superficial o con 
simulacion tridimensional y aditamentos de toda suerte. 


b. Las «antigiiedades» 

En el curso de la segunda mitad de nuestro siglo la busqueda de esas le¬ 
tras exaltadamente adornadas se hace mas y mbs «avida», llegbndose con ello 
a una especie de fijacion nostalgica. Los viejos ornatos son «resucitados», ela- 
borados y preparados para su tratamiento moderno mediante las tecnicas de 
fotocomposicion y de calcomania. La valoracion negativa de «anticuado» deja 
de hallar aplicacion en este caso; por el contrario, parece que la calificacibn 
de «antiguedad» tiene tambien entrada en el campo de las Artes Graficas. 

Sobre este tema procede observer, naturalmente, que en lo tocante a 
«escritura-antigiiedad» sblo se trata de un sector de aplicacion cuantitativa- 
mente pequeno: para titulares cortos, tipografia publicitaria, etc., no para tex- 
tos enteros y dilatados. En otras palabras: aun cuando pueda emplearse lo 
«antiguo» y hasta acostumbrar a ello al lector, lo cierto es que esa modalidad 
en cuestion raramente aparece en textos destinados a la lectura prolongada. 
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c. Las letras «figurativas» 

Ya en los manuscritos medievales hallamos en iniciales pintadas numero- 
sos ejemplos donde representaciones de figuras varias que se aproximan a 
configuraciones de letras. 

Ese elaborado juego de unidn de una expresion abstracta (letra) y una re- 
presentacibn figurativa (plantas, animates, personas) ha estimulado a nume- 
rosos ilustradores de los dos ultimos siglos a la creacibn de alfabetos «figura- 
tivos», la mayorfa de cuyas muestras han sido actualmente reeditadas para 
complacencia de una gran masa de lectores. Lo cierto es que esas Iniciales 
provocan sobre todo un efecto humoristico-caricaturesco, pues las letras son, 
en rigor, algo serio, a diferencia de esas morfologlas figurativas que para 
<aproximarse» a la letra se nos ofrecen retorcidas, encurvadas o deformes. 

No faltan ejemplos actuales de esos alfabetos «figurativos». Como mues- 
tra mbs clara de los anos setenta mencionemos tan sblo el alfabeto de sal- 
chichas, que ilustra a la perfeccibn ese acto (quizb muy sano) de «desacrali- 
zacion» de la escritura. 


d. Las formas futuras 

•Rotulaci6n» del medio ambiente 

En el curso de nuestro siglo la escritura ha traspuesto los limites exclusi- 
vos de lo impreso: es usada para indicar direcciones, para la publicidad, y ha 
pasado a formar parte de la imagen que nos ofrece habitualmente el entorno. 

Estos tipos de letra del entorno han roto por fuerza con las modalidades 
bidimensionales para irrumpir en el mundo de la expresibn arquitectbnica tri¬ 
dimensional. Debido a ese devenir de p/asticidad, las letras producidas ante- 
riormente mediante instrumentos de inscripcibn o grabado, es decir, con 
carbcter puramente de rasgo, se han simplificado y modificado. Hoy son 
construidas como cuerpos tridimensionales a partir de los materiales mbs di- 
versos. Los tubos luminosos rectilineos o incurvados adoptan formas de le¬ 
tras; letreros de todas dimensiones, en los colores mbs llamativos, definen 
hoy la imagen de nuestro ambiente cotidiano, tanto en la ciudad como en el 
campo. 



De la linea al volumen 


Letra «edificada» 


Letra de luminoso 


A diferencia de lo impreso, que el lector, a voluntad, puede introducir en 
su campo de visibn o excluyendolo del mismo, las rotulaciones arquitectbni- 
cas le son impuestas sin recato, como parte del entorno, y segun sea la confi- 
guracion de tales elementos, su presencia puede entenderse en el sentido de 



Composicibn 
con «figuras» 



Deformacibn 
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Letra de bombillas 


ornamentacibn o enriquecimiento de la imagen ambiental o, tambien, como 
«forma ruidosa», es decir, como agresibn que atenta contra el medio am- 
biente. La valoracibn exacta de este problema no serb posible aun para 
nuestra generacibn, pues apenas hemos empezado a considerar con ojos 
criticos, y desde una distancia temporal minima, nuestras propias rotulacio- 
nes ambientales. 

Indicaciones digita/es 

En lo que hace a la rotulacion senalizadora distinguimos entre las infor- 
maciones fijas, de una parte, y las mbviles y cambiantes, de la otra. Estas ulti¬ 
mas se basan en la aparicion y desaparicibn del mensaje en un soporte dado. 
En las ultimas decadas han sido propuestas diferentes soluciones al problema 
en cuestibn. En aquellas instalaciones de gran formato, por ejemplo, el sig- 
no se presenta sobre un fondo reticulado gracias a alineamientos de puntos 
que se iluminan mediante programacion de celulas luminosas o de esquemas 
de lamparas. 

Para informaciones de magnitud media se recurre actualmente a un sis- 
tema de gran exito, consistente en Ibminas abatibles sobre las que aparecen 
las formas bastante satisfactorias de letras y cifras. 

En el sector de las senales de pequeno formato la transmisibn de infor- 
macibn se efectua cada vez mbs con ayuda de un equipo de television. Los 
signos de la escritura aparecen sobre los tubos catbdicos con la habitual diso- 
lucibn en lineas, circunstancia que impone de nuevo limitaciones formales a 
la imagen de la escritura en cuanto a una legibilidad optima. 



(abatible) 




Escritura en tubo 
de rayos catodicos 



l Ha de ser 
tan sencillo? 


Como ejemplo ultimo de anuncio digital procede mencionar el esquema 
de siete barras visible, que encuentra aplicacibn como expresion final en to- 
dos los instrumentos de recuento electronico con resultado numerico. Con 
ayuda de un esquema reducido compuesto de siete cbdigos (tres trazos hori- 
zontales y cuatro verticales) pueden ser expresadas de modo puramente 
electronico todas las cifras, aunque en configuracibn mbs bien pobre y estili- 
zada, mediante simple emisibn (salvo en el caso del 8) de trazos. La calcula- 
dora electronica ha introducido ya esa imagen numerica entre una multitud 
de usuarios. La expresibn digital de la hora de las esferas de los nuevos relo- 
jes electronicos se estb imponiendo asimismo al lenguaje mucho mbs visual 
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c Desaparecerb el lenguaje signo de las saetas (Angulos) de la esfera del reloj? 



de los Angulos descritos por las saetas en movimiento. Abordaremos con mbs 
detalle este tema de la simplificacibn de la forma mediante esquemas digita- 
les electrbnicos en el capitulo dedicado a las cifras. 

tntentos de simp/ificacidn extrema 

Una tendencia hacia la extremada simplificacibn de letras, no en el sen- 
tido de version estenogrbfica sino como reduccibn del surtido formal, ha lle- 
vado ultimamente a algunos nuevos intentos para simplificar aun mbs los sig- 
nos del alfabeto. Como ejemplo ilustrativo, presentamos dos desarrollos lapi- 
darios de alfabeto, de construccibn puramente geometrica. 

En el primer ejemplo se intenta derivar de una forma cuadrbtica la totali- 
dad del alfabeto. Al respecto puede determinarse una clasificacibn de recono- 
cibilidad, en la que, todos los signos bbsicamente rectangulares, como E, F, 
H, T, etc., presentan morfologias impecables. En segundo lugar se hallan las 
letras semicirculares, como podrian ser C, G, P, S o U, cuya legibilidad se 
basa principalmente en la orientacibn de la abertura de los espacios interio- 
res, que las hace, por tanto, distinguibles con facilidad. Son dificiles de reco- 
nocer, en cambio, aquellos signos cuya configuracibn bbsica es tipicamente 
oblicua, como M, N, Z. Y son resultados imposibles los ensayados con B, D, 
R, ya que se trata de signos asimetricos, con un pronunciamiento redondeado 
unilateral. 

En la segunda fila damos igual ensayo sobre el alfabeto de las minuscu- 
3s, al que podemos aplicar el mismo comentario merecido por sus mayores. 
Observese que la presencia de serifas aumenta la reconocibilidad del signo; 
tambien el hecho de que en el alfabeto de las minusculas hay menos formas 
simetricas. Minusculas verdaderamente ilegibles solo lo son, en este ejemplo, 
las oblicuas. Las dos ultimas filas presentan intentos de ulteriores simplifica- 
ciones, que llevan el signo alfabetico al extremo de la ilegibilidad, con lo cual 
aquel resulta transformado en elemento puramente decorativo. 

Como segundo ejemplo de reduccibn formal de las letras mostramos en 
la tabla siguiente otros intentos, aplicados en este caso al alfabeto construido 
a partir de una forma circular. En esta composicion fue descartado delibera- 
damente el alfabeto de las mayusculas, de muy diffcil expresibn «en redondo», 
mientras que las minusculas presentan como promedio una pluralidad de sig¬ 
nos que se basan en formas redondeadas. Esta constatacion nos ofrece una 
nueva prueba de que el desarrollo de letras mayusculas a minusculas ha te- 
nido lugar por via de la escritura a mano, dado que la configuracibn circulari- 
forme conviene .mucho mbs con el fluir de la expresibn escrita manual que 
con el ordenamiento en sucesion mayestbtica de los trazos lapidariamente 
rectos. 

El grafista recurre gustosamente a esas formas simplificadas, sobre todo 
al proyectar y desarrollar nuevos rasgos de escritura, pues desde el punto de 
vista puramente teorico, esas tablas han de permitirle apreciar objetivamente 
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Reduccibn del surtido formal sobre la reticula bbsica de un cuadrado 















^Cultura de 4000 anos? 


donde se encuentra el limite entre la legibilidad y la ilegibilidad. Mbs adelante 
volveremos brevemente sobre esa «tendencia a la ilegibilidad». 

No queremos abandonar el tema de la «simplificaci6n de la escritura» sin 
senalar algunas particularidades formales que apreciamos, por ejemplo, al 
comparar la figura de una cinta perforada portadora de caracteres binarios 
con un fragmento de escritura cuneiforme de una tablilla sumeria. Por lo me- 
nos cuatro mil anos de civilizacibn humana median entre ambos sistemas de 
fijacibn de la escritura, pese a lo cual procede reparar en que las muestras cu- 
neiformes eran directamente reconocibles por el lector, mientras que el desci- 
framiento de una de estas claves electrbnicas actuales requiere del concurso 
asistencial de una compleja maquinaria. 

No obstante, vaya esta comparacibn como mera observacibn marginal, 
dado que en consideracion tan sblo grbfica representa un objeto bastante in- 
teresante. Intelectualmente un signo binario es bastante mbs que un signo 
fonico, constituyen el fundamento de un instrumento para el proceso de da- 
tos en un sentido totalmente ajeno al pensar de los antiguos. 


Circulariformidad en el alfabeto de las minusculas 
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Lectura automAtica 


La informStica estS en vfas de adquirir dimensiones gigantescas. La canti- 
dad de material textual que ha de ser elaborado aumenta incesantemente. 
Pues bien, la funci6n del ordenador se basa en el sistema binario. En conse- 
cuencia, todas las entradas deben ser pertinentemente codificadas (tarjetas y 
cintas perforadas. cintas magn<§ticas. etc.). Y en principio esta «labor de tra- 
ducci6n» s6lo puede ser realizada por el hombre, capaz de reconocer los da- 
tos de entrada en forma escrita. 

De donde que no se pudiera menos que inventar una escritura suscepti¬ 
ble de ser leida tanto por el hombre como por la m£quina. Asi surgieron las 
"amadas escrituras OCR (Optical Character Recognition o de «reconoci- 
miento optico de caracteres»). 

Las primeras escrituras autom^ticamente legibles eran productos simpli- 
ficados en extremo, desde el punto de vista grSfico, «estilizados conforme a 
las leyes geom^tricas reinantes en las mSquinas lectoras y que, con su apari- 
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Suefios ocultos 


cion masiva han determinado seguramente profundas reacciones internas en 
el lectorado. La desfiguracibn de una conformacibn con la que estamos fami- 
liarizados, como es el caso en relacion con las imagenes de letras, tuvo efec- 
tos revolucionarios, puede que tambien inquietantes, como se les antoja a 
muchos la imagen del robot, si'mbolo casi de un ominoso futuro. 

Las primeras «escrituras de computador», en parla popular, hace ya 
tiempo que han sido superadas, ya que las mbquinas lectoras mbs modernas 
han evolucionado entre tanto hasta el punto de reconocer casi sin excepcion 
las letras clbsicas. La concepcion de una escritura OCR (B) no estilizada ha 
dado al traste con las modalidades «robot», con lo cual ha sido obviado el pe- 
ligro de una desfiguracibn ultima de la escritura. 

Con todo, en este breve periodo de vigencia de tales t ; pos de escritura 
«desviacionista» se ha fijado la impronta caracteristica de un estilo para 
siempre asociado con los anos sesenta-setenta. 

Hasta la ilegibilidad 

Que la escritura debe ser valorada como expresibn espiritual de cada 
epoca lo atestiguan los tipos, cuya presencia constatamos en «grafitti», sobre 
muros, carteles, en pegatinas y calcomanias, etc. Se trata de signos que aun 
basbndose en ultima instancia en el alfabeto llevan su expresion a extremos 
de lo ilegible. Son manifestaciones del presente en las que se contiene de 
manera latente una provocacibn obvia a lo que en la lectura se ha hecho en 
nosotros consuetudinario. 

La valoracion precisa de esa reaccibn antilectura y su significado es cier- 
tamente dificil. Puede que de este movimiento, hoy aun considerado deca- 
dente, surja algo fundamentalmente nuevo para el futuro. 


e. Imagen de la escritura y escritura de la imagen 

Con respecto al tema «Desviacibn del tipo fundamental ya se observb en 
las consideraciones superiores una tendencia que hacia ver en el escritor ai 
dibujante, tendencia motivada por el carbcter absolutamente abstracto de las 
letras y por su empleo puramente mecbnico en la fijacibn del pensamiento. 

Conocidos liricos han intentado romper con el rigido corsb de la ordena- 
cibn convencional del texto, confiriendo a este una disposicibn mbs plbstica. 
Los llamados «caligramas» de Apollinaire, Morgenstern y otros dan fe de ese 
intento de llevar nuevamente la escritura a la imagen. Tambien el disenador 
tipogrbfico tiene la tentacibn de eludir las estrictas reglas de linealidad para 
interpretar de manera mbs pictbrica el contenido del texto sobre una superfi- 
cie. 

^Quien no ha probado alguna vez de desproveer de simple valor literal a 
la 0 de un titulo de peribdico y mediante adicion ingenua de ojos, nariz y boca 
transformarla en un rostro? Una Y griega se presta fbcilmente, a su vez, para, 
con ayuda de una linea y de unas burbujas concitar de pronto la imagen de 
una copa de champana. 

Semejantes juegos con la escritura definen justamente el limite donde la 
imagen de aquella, convertida en «substancia» en el subconsciente del lector, 
es llevada a su consciencia y convertida en elemento verdaderamente pic- 
tbrico. 

Esa duplicidad de sentido de la imagen de la palabra puede hacerse pa- 
tente de las maneras mbs diversas. La mbs fbcil, y acaso la mbs expresiva. 
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consiste en un desordenamiento de la alineacidn normal de las letras dentro 
de la misma palabra. Ante esa disposicion insolita el lector se siente en pri¬ 
mer lugar desconcertado, pero al reconocer el juego en curso toma concien- 
cia de la metamorfosis que ha convertido la letra en figura haciendosele clara 
la relacidn y contenido espirituales compartidos por el significado y la presen- 
tacion literal acostumbrada. 


Con el empleo de formas de letras de diferentes tipos de escritura dentro 
de la misma palabra se producen efectos semejantes al devenir pictdrico de la 
palabra. Otra modalidad de combinacidn escritura-imagen consiste del cam- 
bio de una letra por un objeto-signo. En los ejemplos adjuntos es interesante 
estimar el grado de legibilidad de la palabra en relacidn con la esencia del 
signo curioldgico empleado y ausencia, por tanto, de la letra pertinente. El 
>igno de nota musical es comprendido espontSneamente como N en la pala¬ 
bra Note (nota), mientras que resulta incomprensible en Murid (boca). Por 
contra, la boca dibujada se nos antoja de pertinencia y significado claros con 
.und, identificSndose en seguida como M, en tanto que carece de aquellos 
con el aditamento final... ote . 

El modo mSs directo de «figurativizar» los signos de la escritura consiste 
en modificar la imagen de las letras o de la palabra hacia la expresidn pic- 
tbrica, con lo que se da lugar a la clara oposicidn entre «visible» y «legible». 
Este doble efecto es muy empleado en la GrSfica moderna, por ejemplo para 
conferir mayor memorabilidad al simbolo distintivo de una empresa comer- 
cial, haciendo que el lector resulte «intrigado» por el juego entre lo abstracto 
de la forma alfabetica y la imagen factica presentada. 
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Retorno de la letra a la figura 



3. Los monogramas 


a. La abreviatura como condensacibn del habla 

Una imagen muy tfpica de nuestro presente, ligada con la escritura, es la 
que nos ofrecen las abreviaciones, acrbnimos, etc., consistentes de las inicia- 
les de nombres propios o de agrupamientos diversos de palabras. Esa tenderv 
cia a reducir la expresion escrita y oral es distintivo claro de la pletora de las 
siempre nuevas agrupaciones humanas, trbtese de empresas comerciales o 
de colectivos de carbcter politico, etico o social. Tambibn las descripcione 
tbcnicas complicadas acaban por limitarse progresivamente a las iniciales de 
las palabras significativas, con miras a que su pronunciacibn, referencia y alu- 
sibn sean en todo caso mbs rbpidas e inmediatas. 

Este fenbmeno de reduccibn del habla nos lleva a unidades de comunica- 
cion totalmente nuevas, que en la expresibn de su contenido o significado re¬ 
sultan mbs o menos limitadas, por asi decir, a una comunidad de iniciados.! 
hoy se comprende en todo el mundo la denominacibn UNESCO, no es ese < 
caso con BDG, puesto que se trata aqui de una denominacibn profesional es- 
pecfficamente nacional. 

Tales abreviaciones o siglas se caracterizan como «sello» o «monograma» 
y constan del menor numero posible de letras, cuya expresibn aislada invita < 
grafista a combinaciones signicas que ya no obedecen necesariamente las re- 
glas estrictas de la expresibn linguistica escrita. Tales representaciones trata 
de conseguir mbs bien efectos de gran resonancia y expresividad con miras * 
potenciar su carbcter memorable. 


b. De la ligadura al ornamento 

Sirva como ejemplo al caso la serie de monogramas HE reunidos en la ! 
guiente tabla, donde se ofrecen deliberadamente en forma lineal pura. L 2 $ j 
variantes resultantes de otras modalidades de trazo, grosor, matizado o co 
traste luminoso, etc. nos llevarian a posibilidades virtualmente infinitas. 

La fila superior recapitula de nuevo las ya mentadas variaciones ma 
yusculas y minusculas, puramente proporcionales, donde la configuracic 
pasa de estrecha a ancha. La segunda fila consiste de representaciones va- 
rias, cada vez de H y E, mientras que las restantes filas consisten de ejemplos 
con repeticion de letras, con lo que entramos nuevamente en el terreno < 
«sello» o «marca» ornamentales. 

En la tercera parte de este libro y en el capitulo dedicado a las marcas 
abundaremos detalladamente sobre el tema de su configuracibn. 

Como resumen visual ofrecemos en la siguiente tabla algunos ejemplos 
artisticos de expresiones escritas formalmente desviacionistas, como podrian 
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Adornamiento de los signos de la escritura con fines de enunciados pictdricos 




























































































ofrecerse hoy f£cilmente a los ojos del lector. Como elemento sfgnico hemos 
tornado indefectiblemente la combinacibn de una H y una E, correspondien- 
tes al planteamiento bbsico del candelabro expuesto en la primera parte, pero 
con un giro, aqui, de 45°. 

En las dos primeras filas tenemos ejemplos donde es patente la influencia 
del mundo figurativo de la tecnologia moderna. La tercera fila ofrece 
muestras que simbolizan letras representatives de objetos. Por ultimo damos 
con tres dibujos rayanos en la ilegibilidad: el signo alfabetico resulta apenas 
imaginado, y con ello se valora mbs bien como pura abstraccibn. 
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8 La escritura de texto y su legibilidad 


1. La escritura como medio de comunicaciori mundial 

La facultad de leer y escribir era hace dos mil anos privilegio de una pe- 
quena minoria. Hoy la comparte una gran masa de personas de todas las ra- 
zas y condiciones, como derecho bbsico del individuo. En ese proceso de ex¬ 
tension del conocimiento reside asimismo el continuo cambio formal de 
nuestro alfabeto. 

En los albores de nuestra historia, la mano ejecutora cincelaba signos fi- 
gurativos en la piedra, puede que a razon de tres o cuatro por hora. Hoy. 
mbquinas electronicas pueden producir en igual plazo millones de letras. 

En ese desarrollo comprobamos dos hechos fundamentales: de una 
parte, la creciente necesidad de textos escritos obliga a los tecnicos a procu- 
rar medios de composicibn y de reproduccibn cada vez mbs rbpidos; de la 
otra, la enorme difusibn de todo lo escrito hace necesaria la unificacibn for¬ 
mal de las escrituras de texto. Mientras que hace algunos decenios cada pais 
occidental presentaba innumerables versiones nacionales en lo que hace a! 
tipo de letra prevalente, con caracter «muy exclusivista», hoy somos testigos 
de la cristalizacion final de la modalidad latina como tipo internacionalmente 
aplicado a la confeccion de textos. 



Nacional — internacional 


Esta escritura de texto se ha convertido, pues, en «material de uso», de 
donde la importancia de que su estructura resulte cbmoda y sencilla con ob- 
jeto de que pueda ser captada inmediata y rbpidamente, con dificultad 
minima y velocidad mbxima, por la generalidad de los lectores. A ello hay que 
anadir el hecho de que toda informacion solo tiene sentido si es procurada 
dentro de un plazo delimitado. El camino del suceso al lector debe ser 
constantemente acortado, tanto si se trata de noticias de prensa, de publici- 
dad o de produccibn editorial. Este factor va en muchos casos ligado con el 
precio: la informacibn ha de ser barata, sea cual fuere su vehiculo: diario, 
prospecto, libro de bolsillo u obra tecnica. 

Por estas razones, la tecnica de escritura de nuestro siglo se caracteriza 
por la creciente velocidad de composicibn, que durante quinientos anos ha 
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venido usando procedimientos tradicionales. Los tipos de plomo satisfacian 
plenamente las exigencias del momento. No fue hasta 1950 cuando se expe¬ 
riment una notable innovacibn al respecto, dado que los procedimientos 
convencionales eran desbordados por el creciente volumen de informacibn 
que habia que tratar. El descubrimiento de la fotocomposicibn no ha sido, 
Pues, casual, sino producto de una necesidad tecnica para afrontar cumplida- 
mente las tareas del futuro. 

La renovacibn de las tbcnicas de composicibn e impresibn ha ejercido in- 
discutibles efectos sobre la expresion visual del texto. Los textos tramados asi 
como las nuevas generaciones de la fotocomposicibn son transmision digital 
de la imagen de la escritura, influyen negativamente en la morfologia de deta- 
He, aunque el aspecto global se conserva; no obstante, cabe esperar que la 
tecnica tipogrbfica del futuro se desarrolle aun mbs hacia un refinamiento de 
a reproduccibn. 



2. La forma de la escritura y la legibilidad 
a. Del proceso de lectura 

Las letras deben ser consideradas simplemente como ladrillos del len- 
guaje. Con ellas se forman silabas, palabras y frases. De nino, al principio del 
aprendizaje de la lectura y escritura, se «deletrea». Sblo en una fase ulterior 
deja el subconsciente de almacenar letras para conservar, en cambio, imbge- 
nes enteras de silabas y palabras, inventario que en cada lector actua a modo 
de esquema bbsico tabuliforme. Las diferentes uniones del idioma materno 
quedan asi fuertemente grabadas, mientras que son mucho mbs debiles las 
de las lenguas de aprendizaje mbs tardio. 

La precisibn de esas siluetas silbbicas y vocabulares ancladas en el sub¬ 
consciente del lector puede demostrarse por medio de un sencillo experi- 
mento. 

El conjunto de letras «on» es captado como totalidad por el lector, quien, 
oor asi decir, procede a su fotografiado instanttmeo, para compararlo seguida 
e inmediatamente con un modelo interno y, en consecuencia, para compren- 
derlo. 

Un fallo minlmo en un punto sensible de la 0 destruye al punto la clari- 
•dad de la expresibn y hace camino a la duda de si se trata de O u C; aparte el 
-echo de que la combinacibn cn no es un conjunto de letras en modo alguno 
de presencia hondamente calada en la memoria, con lo cual esta tampoco 
sirve como ayuda a la comprensibn de la imagen insblita. 


abcdefghi 


jklmnopq 

El alfabeto es teoria 
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on on on ch 

Imagen ^esc, oeso? ^esn, oesh? Silueta normal 

de sflaba 


El punto delicado de la n es la terminacibn del trazo vertical izquierdo ha- 
cia arriba; la mbs minima prolongacibn del mismo convierte la nenh.y la pre- 
sentacion subita de bsta viene reforzada por el recuerdo de la combinacibn] 
ch, de aparicibn frecuente. 

Despues de esos ejemplos de formas poco definidas la imagen correcta 
de la ch en las proporciones tipogrbficas que se consideran normales tiene ur> 
efecto relajante, puesto que elimina toda duda al respecto, y la expresibn re- 
cupera su silueta acostumbrada, presente en la memoria. 


b. Clasificacibn de motivaciones en la lectura 


(C&, Cob f)fCS{ 
i 


Manuscrito 


Las formas de las letras, tal como se han configurado en el curso de los 
siglos y han venido siendo desgastadas, se encuentran hoy a nuestra disposi- 
cibn en diferentes modalidades de presentacibn como recurso para la interco- 
municacion. Podemos clasificarlas en cuatro grupos principales: la escritura 
manual, mecanografiada, tipogrbfica y rotulistica o de fantasia. 

Seguro que el lector puede leer una informacibn escrita en las cuatro 
£reas, pero su disposicibn para descifrar el sentido vehiculado depende, en 
primer lugar, de su grado de importancia. 

Si la comunicacibn es importante para el procurarb descifrar, aunque sea 
con esfuerzo, el mensaje manuscrito; y es asi porque la mbs minima equivo- 
cacion en cuanto a la forma de una letra puede cambiar por completo el sen-1 
tido del enunciado. 

Para cartas de negocios, comunicaciones, informes, etc., la escritura a 
mano resulta demasiado individualizada y susceptible, por tanto, de una inter- 
pretacion demasiado personal. La sencilla mecanografia, incluso poco perfec-] 
cionada, es la indicada en estos casos, y sera aceptada sin el menor problema.j 
Cuando se trata de informes dilatados o de textos de dificil comprension. I 
el lector agradecera una mecanografia de mayor calidad, es decir, de es- 
paciado variable y compensado. La imagen escrita se aproxima asi nueva- i 
mente a la muestra tipogrbfica, en la que la i es un signo estrecho y la m 
ancho. 

Ningun editor se atreveria a publicar textos de gran circulacibn, como no- i 
velas, revistas y peribdicos, en forma mecanografiada. Tambibn el publicitario j 
sabe perfectamente que la descripcibn de un producto ofertado sblo debe 
proceder en forma e impresion de calidad bptima, para que a aqublla le quepa 
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wird deutlich gemacht, 
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- na probabilidad cierta de ser leida por un publico que no es necesariamente 
I 'eceptivo ni abriga para ello motivacibn alguna especial. 

Estas reflexiones indican que la forma deseada consciente o inconscien- 
i ^ernente por el lector es la tipogrbficamente perfecta. Esta estetica de la ima- 
;en de las palabras es la que mbs hondamente ha calado en su sub- 
:onsciente, por la simple razbn de que su ilustracibn ha sido captada en esa 
orma, para ser seguidamente almacenada en la memoria; tambibn porque el 
quilibrio formal del conjunto escrito le impone el menor esfuerzo de lectura. 


[ : La sintesis formal de los alfabetos (Ensayo) 

De las precedentes explicaciones cabe inferir que fundamentalmente sblo 
uede haber una escritura que posea una legibilidad mbxima, es decir, que 
xista un arquetipo de escritura de textos, con el consiguiente peligro de 
ue como unico «medio» para todo topico humano pudiere darse en el futuro 
1 unico prototipo de escritura. 

Como la «alimentacion», el «vestido» o la «vivienda», la escritura cumple 
simismo un propbsito, tiene una finalidad. El aliciente reside en el cambio de 
stilo. Cabe suponer que el lector guarda en su memoria, las siluetas de las 
$ (abas y palabras, en una especie de forma primaria o «esqueleto», y que los 
letalles, determinantes del estilo de la escritura, son captados mbs bien a 
nodo de «arm6nicos» acompanantes que no perturban en si el proceso de 
ectura siempre que, globalmente, la escritura en su conjunto respete las re- 
f^as fundamentales. V es en torno al trazo esquelbtico bbsico de la letra 
onde adquiere personalidad propia el tipo: en la zona armbnica de la escri- 
ra interviene y se expresa lo artistico, lo que se da en llamar el «estilo». 

Una escritura de exito es leida por millones de personas y deja su 
pronta en el esqueleto estructural presente en cada lector. Si se producen 
novaciones formales demasiado atrevidas, por ejemplo, o se da una gran 
ficiencia cualitativa, la escritura choca en el lector con cierta resistencia y el 
ceso de lectura resulta obstaculizado. 

Para demostrar esta tesis dotamos de una trama lineal, dispuesta en 
na rotativa, a algunas letras de los tipos de escritura mbs leidos en el 
jndo. Al superponer las mismas letras en ocho estilos diferentes hace apa- 
cibn como forma fundamental mbs intensa, en el centro del curso del trazo, 

I mencionado esqueleto bbsico. 

En el diagrama «a» aparece en el lazo inferior la silueta Garamond, que 
on su aspecto «Old-Style», tan atractivo para el lector, resulta acaso un tanto 
esada en textos muy extensos. Igual fenomeno se produce en el caso de la 
e», donde la forma Garamond presenta el trazo horizontal mbs elevado. 

En esos dos ejemplos de letras con estrecho cincelado se reconoce como 
I (as pequenas formas interiores originales han llegado a normalizarse por 
I templeo masivo» en sus grandes aberturas actuales, con lo cual se garantiza 
I su mejor identificacibn y la seguridad de su reproduccion impresa (riesgo de 
1 emborronado). 

Del diagrama «n» destaca asimismo que el grosor de las serifas, incluso 
I su presencia o ausencia en una escritura, no es decisivo para la reconocibili- 
-ad de un signo, cuya legibilidad apenas resulta afectada por ello. Tan sblo 
oodrian subrayarse que la presencia de serifas ayuda, de una parte, al segui- 
Tiiento de la linea por parte del ojo lector y, de la otra, hace que la imagen de 
a palabra se nos antoje mbs acabada y conjunta. Contra dichas serifas cabria 
loponer que no constituyen elemento alguno diferencial entre formas sino, 
mbs bien, forma/mente igua/ador, pues todas las letras nacidas del mismo es¬ 
queleto bbsico llevan las mismas serifas. 



Un esqueleto comun 
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Al contemplar los diagramas se tiene la impresidn de que la silueta pura 
ie la escritura para textos corresponde precisamente a aquella a la que se ha 
abituado el lector por medio de la prensa diaria (Excelsior-Caledonia). La si- 
jeta que por uso ocupa el segundo lugar (Helvetica, Univers, etc.), cuyo perfil 
asico coincide absolutamente con el de la primera, presenta como desvia- 
ion unica el grosor constante del trazo y la ya mencionada ausencia de seri- 
as. 

Los fundamentos de la legibilidad se nos antojan una especie de cristali- 
acion formada por uso secular, selectivo y m3s marcado de determinados ti- 
»s. Lo utilizable, lo que ha quedado con el tiempo, puede que en lo sucesivo 
e constituya ya en ley est^tica inamovible. 
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Los signos de los valores numericos 


o ('=1 1 = 
(S'=2 V= 
3 X- 

Numerales 

alfab^ticos 


La representacion de conceptos numericos puede decirse que con seguri- 
dad constituye una de las primeras muestras escritas, fruto del intelecto hu- 
mano. Como hacen a veces los jugadores de cartas, que con trazos de tiza so 
bre el tablero llevan la cuenta de las bazas ganadas, tambien en los tiempcs 
m£s primitivos de la Edad de Piedra se procedia a marcar por medio de ina- 
siones o rascaduras los valores numericos entonces en uso. Descubrimos as 
tales sistemas medibles en fragmentos de hueso, de asta o de piedra; tarrv 1 
bien marcados al fuego en pieles y cueros o simplemente anudados en corde- 
les. 


[u/|/\ii\ ) 

Incisiones, muescas 
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o 
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Impulso binario 


Debe subrayarse aqui que semejantes representaciones deben enten- 
derse en sentido m3s amplio que el de simples descripciones numericas. Po 
dria tratarse, por ejemplo, de ayudas mnemotScnicas para el habla, de con¬ 
ceptos calend^ricos, etc. Con ello damos inmediata y espont^neamente con 
una analogia propia de nuestro tiempo, a saber, la que hace referenda al sis- 
tema binario o lenguaje del ordenador, que asimismo consiste en una seria- 
cion ritmica y I6gica de un s6lo impulso signico (bit). 


1. Descripciones cualitativas mediante letras 


De modo paralelo a la evolucion de la escritura, cada 2rea cultural ha de- 
sarrollado su peculiar sistema descriptivo en conceptos numericos. En mu- 
chos casos los valores numericos fueron expresados con ayuda de los signos 
de letra en uso. Los modos de escritura clSsica, griego y romano, son 
ejemplos nada remotos. En su ordenamiento habitual los griegos usaron los 
signos alfabeticos a modo de ordinales y, de ahf, como numerales. La mera 
adicion de un apdstrofe indicaba que dejaba de tratarse de una letra para con- 
vertirse en numero. 
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La serie numerica romana se ha asistido asimismo de los signos alfabbti- 
:os, donde el sencillo signo tonal I representa la unidad numerica mbs pe- 
luena. Puede que ello proviniera por analogia con el indice extendido a modo 
de serial unitaria, y consiguientemente, de los digitos en presentacibn II y III. 
Asi pudo atribuirse a la mano abierta el valor V, y a las dos manos el X. Tales 
:omparaciones figurativas no deben ser consideradas, con todo, como pro- 
:eso evolutivo real, sino que su valor reside mbs bien en que nos sirven de in- 
dicacion sobre los motivos inicialmente figurativos que subyacen a todas las 
expresiones signicas. 


2. Origen y formacion de los numeros arbbigos 

Como principal punto de partida para la consideracibn de los numeros 
arbbigos debe verse el hecho de que su desarrollo es fundamentalmente dis- 
* nto e independiente de nuestro alfabeto, incluso cuando ambos grupos de 
signos (letras y cifras) presentan hoy cierto «parecido familiar» en forma 
impress. 

El hecho de este distanciamiento formal constituye ciertamente la razbn 
principal de que las siluetas numericas brabes se hayan difundido por todo el 
mundo, y de que prbcticamente se hayan integrado en todos los bmbitos de 
►crituras existentes. 


a. La genial idea del valor cero 


El lector quiza no se de cuenta cua'n fundamental es para el desarrollo de 
a economia mundial el hallazgo del sistema posicional. En torno al lugar 
ntral de la coma se situan, a la izquierda, las unidades, y a la derecha, frac- 
iones correspondientes, en ordenacion fija, circunstancia que permite efec- 
ar cualquier operacibn aritmbtica mediante ubicacibn correcta de los valo- 
s especificos (unidades, decenas, centenas... decimas, etc.). La posibilidad 
de tal sistema se basa en el genial hallazgo de un signo de «nulidad» o nada, 
el cero, que ocupa el lugar para el que no se dispone de unidad especifica. 

En otras palabras, los signos 123456789 pueden ser calificados como 
concretos, mientras que el cero es un concepto abstracto y solo actua 
mo determinante de valor en funcibn del lugar o posicion en que aparece. 
Interesante y curiosamente, la forma circular del cero encierra la expresion 
mbivalente de positivo y negativo, pues es simultbneamente objeto y vado 
vease al respecto, primera parte, p3g. 32). 


b. Del origen y desarrollo de la forma 

Los numeros arSbigos tienen origen propiamente en el remoto saber 
^indu. Ya en el siglo n a. J. aparecen representaciones descnptivas de con¬ 
cepts cuantitativos que en parte senalan ya el camino hacia el sistema 
lecimal. 
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La serie decimal propiamente dicha se desarrollb gradualmente en e 
norte de la India, en el curso del primer milenio antes de Jesucristo. De moc£ 
semejante a como ocurriera con los griegos y los romanos, esos primeros sic- 
nos se basaban formalmente en las letras, aunque no el correspondiente a 
valor cero, que en principio se presentb como circulo diminuto, y mbs taro* 
seria escrito como un gran punto. Asi, en documentos sbnscritos de los siglcs 
ix y x aparecen signos numbricos perfectamente individualizados que descr- 
ben cada uno de los valores que componen la serie decimal. 




Los sabios persas, que durante ese periodo se habian impuesto de la Ma- 
tembtica india habian adoptado el sistema, y de la mezcla de signos arbbigos 
e hindues surgib en el propio siglo x la tipica serie arbbigo-oriental en la que 
se presentan la mayoria de signos numericos llegados hasta nosotros y hoy 
todavia en uso en el brea brabe de las letras. 


1 ? 9 


A finales del siglo x se inicib la entrada de los signos arbbigos en e 
mundo occidental. Por razbn fbcilmente explicable desde un punto de vista 
etnologico, la primera muestra de ese sistema numerico se ofrecib en Espana 
desde donde se difundib por el resto de Occidente. Un primitivo ejemplo nu¬ 
merico espanol revela, con excepcibn del 2 invertido y el 5, el fundamentc 
inequivoco de las formas numericas en uso en la actualidad. 


i wx 


7 8 



Es innecesario senalar en este lugar que esos nuevos signos cuantitati- 
vos, y sobre todo los nuevos metodos de cblculo asociados con ellos, fueror 
de importancia decisiva en el curso del desarrollo de la cultura y de la econo- 
mia europeas. 

En esta epoca se hizo autentica necesidad la fijacion formal definitive de 
las cifras: de una parte, para su aplicacibn en el terreno de las ciencias exac- 
tas; de la otra, para permitir las relaciones entre diferentes paises por medio 
del comercio y de la cultura. 


1134 367890 

Numeroscaligrafiados ^ 
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Bien puede decirse que los estilos caligrbficos de la Edad Media, al igual 
Lie las tecnicas de impresibn posrenacentistas no dejaron de ejercer influen¬ 
za en el aspecto exterior o, por asi decir, en el «ropaje» de las cifras. Con todo, 
llegaron a perjudicar sustancialmente la forma bbsica. El ancho de la 
Mjma del caligrafo ya determinb desde un primer momento el lugar de los 
^grosamientos y adelgazamientos del trazo. Impresores, grabadores y li- 
grafos asemejaron la serie numbrica a la imagen del alfabeto. Asi, los 
'jmeros del siglo xvm presentan los tipicos trazos finisimos (como un «cabe- 
o») y las teminaciones en forma de gota propias de la escritura Antiqua, 
~ientras que en las epocas siguientes los numeros se nos ofrecen con exage- 
sdas serifas o desprovistas de ellas, asemejbndose asi al estilo predominante 
i la escritura. 

El siglo xx desnudb de adornos a las cifras con el fin de dotarlas de la 
maxima legibilidad en todos los sectores de consults posibles, desde los 
nuncios de la bolsa hasta el listin telefdnico. 


1234567890 


En cuanto al ancho, los diez signos numbricos responden a una ley unita- 
que permite su ordenamiento y composicidn en columnas. De ahi, que el 
no sea dotado a menudo de serifas con objeto de rellenar el espacio bianco, 
i otro modo excesivo. (De no ser por esta razdn las cifras no sedan provistas 
unca de serifas.) 


3. Algunas consideraciones analiticas 


i Hablar y contar 


A la representacidn de valores numbricos caben funciones totalmente 
erentes de las que implies la expresion verbal. La cifra es un signo ideal, 
ra representar una unidad cuantitativa; la letra es un signo puramente fo- 
tico para hacer posible la reproduccibn de una unidad de sonido. Esa es la 
azon de que no sea posible denotar un valor numbrico mediante un signo 
-«7»— de una parte, y tambien con ayuda de letras -«siete»- de la otra. 

Una observacion interesante sobre la relacion entre los escritos y lo ha- 
lado es que la expresibn oral de los numeros 1 al 12 es principalmente mo- 
'silbbica en la mayoria de las lenguas occidentales, lo cual apunta hacia una 
duccion secular de las formas escrita y hablada. Esta observacion nos Neva 
emas a la siguiente consideracion comparativa entre el habla y el gesto de 
escritura. 


3. Los gestos de los numeros 


En toda representacibn escrita manual tienen lugar dos fenbmenos con- 
vapuestos: la velocidad de curso de la escritura se opone a la legibilidad de lo 
scrito. El que escribe busca instintivamente la forma signica mbs breve, con 
objeto de poder seguir en cierta medida el curso, mucho mbs rbpido de las 
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Pictograma 


eins un one 
zwei deux two 
drei trois three 
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Escritura 

imposible 



Un gesto 


Entre uno y nada 


ideas. Pero si este proceso de representacibn discurre bajo apercibimiento < 
que lo escrito ha de ser leido por terceros, quien escribe limita conscienr. 
mente la simplificacibn del signo a fin de que bste siga siendo «descifrable» 
Desde este punto de vista comprobamos que la representacibn de cifi 
responde a leyes totalmente diferentes a las de la simple escritura. Va 
como ejemplo que, entre otras cosas, es imposible escribir cifras conexas, i 
cunstancia que por si sola significa ya que las cifras, a diferencia de 
im^genes vocabulares, no se leen agrupadas, sino que cada uno de sus el 
mentos ha de ser «descifrado». 




4 ' 




Alzar y aplicar de nuevo 


Como caracteristica esencial comprobamos tambien que en la escritn. 
de cifras el grado de dificultad se reduce al mfnimo posible. La unisilabilida, 
antedicha corrobora igualmente ese carter simplista. Cuatro cifras cons s 
ten de un movimiento unico (1, 6, 8, 0). Cuatro mas pueden descomponer_ 
en un gesto doble, cuyos componentes vienen separados por un cambio oe 
direccion separador o retardatorio (7, 2, 3, 9). Solo dos cifras requieren de a 
elevacibn del instrumento escritor del sustrato sobre el que se aplica (4, 5), J 
solo en el caso de esta ultima, el segundo trazo se encuentra topogr^fic. 
mente situado en el punto inicial, arriba, a la izquierda (a menudo se repre- 
senta el cinco con un solo trazo, con el peligro de que en determinados cases 
sea confundido con una S, y aun con un 8). 

La representacibn de numeros podria considerarse, pues, «monogestual* 
en un sentido semejante al de «monosilSbico», cuando se aplica a la expresior 
oral. 


c. Clasificacion en elementos basicos 

Las cifras m£s usadas son el 1 y el 0, de formas sumamente diferentes 
entre si: recta y redondeada. Y nuevamente damos con el principio binario: 
1 = muesta, corte, dureza (dos finales de trazo visible); 0 = vacio, predispos*- 
cion (sin comienzo ni final). 

Entre esos dos casos extremos se encuentran los ocho signos restantes 
con la mayor diferenciacion posible. En contraste con el alfabeto damos er 
las cifras con muy escasas verticales, en razon seguramente de la dominancia 
alcanzada por la cifra 1 en el conjunto de la expresibn numerical la unica apli- 
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cacion de una segunda vertical la hallamos en el 4, algo mutilada y como re- 
forzada por un trazo transversal para mayor seguridad. 

Por contra, las horizontales aparecen con mbs frecuencia, aunque con 
gran diferenciacibn en lo que hace a los pianos en que se disponen: 2, abajo; 
4, central; 5 y 7, arriba. 

Tres cifras presentan movimientos oblicuos claros: 2, 4 y 7, donde pro- 
cede observer que todos discurren de arriba derecha a abajo izquierda, cir- 
cunstancia que obedece al modo de escritura con la mano diestra, mbs gene- 
ralizado, que permite la ejecucibn del trazo con mayor facilidad en dicha 
direccibn. 



Sblo dos verticales Cuatro horizontales 



Tres oblicuas Dos cruces 


En el conjunto numerico global sblo apreciamos dos cruces, en el 4 y en 
el 8, a los que cabe anadir que ambos se diferencian claramente (uno 
horizontal-vertical, y el otro diagonal). Comparado con las formas de letras 
descubrimos que en todas las escrituras para impresibn, cualquiera que sea el 
estilo, tambien los cruces se dan en numero mbs bien escaso, a saber en f y t 
*VX.) 


d. El futuro de las formas numbricas 

De las reflexiones analiticas precedentes destaca cuanto ha atendido la 
anatomia formal de los numeros a la mayor reconocibilidad por parte del lec¬ 
tor. La desviacion mbs negligible tiende a falsear la informacibn. (Las impreci- 
siones en el terreno numerico no pueden compensarse en modo alguno por 
recurso al contenido, como ocurre con el texto escrito.) 

La necesidad de esta comprobacion es hoy mbs importante que nunca: la 
configuracibn formal de las cifras se encuentra actualmente -con la aparicibn 
de los anuncios digitales controlados electrbnicamente- en una fase de tran- 
sicibn. La tecnologia ha reducido la expresion numerica a una reticula minima 
de siete segmentos, donde por simple omisibn de determinados elementos 
individuates es posible mostrar los diez valores de la decena. No cabe duda de 
que el lector actual se siente hoy frustrado por esa simplificacion formal; esta 
circunstancia nos mueve a preguntarnos hasta que punto tomarbn las gene- 
raciones venideras la cifra de siete barras como estbndar de reconocibilidad, 
entrando asi en una segunda logica de las formas (pues la clbsica, impress, 
no desaparecerb). Por otra parte, cabe la esperanza, no obstante, de que las 
conquistas de la tecnica, que se suceden con tanta rapidez, lleven a solucio- 
nes de la presentacibn digital de tal complejidad —por ejemplo, mediante re- 
ticulas bbsicas cruzadas, con mbs de siete segmentos significativos utiliza- 
bles— que hagan posible el surgimiento de signos proximos a la norma de lec- 
tura clbsica. 

El desarrollo futuro en este terreno debe seguirse con gran interes, pues 
no se trata tan sblo de un mero progreso tecnolbgico, sino de una confronta- 
cibn fundamental entre la sensibilidad humana y la crudeza tecnica cuyo de- 
senlace verb el final de nuestro siglo. 
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Los signos de puntuacion 


reisen 

eisern 

riesen 

serien 

Las letras son los elementos 
constructivos de las palabras 


Nuestro alfabeto conslste de una serie fija de signos para pequenas uni- 
dades de sonido que conjuntamente constituyen el habla. De donde que las 
letras puedan considerarse, en cierto modo, como material de construccion 
basico literario. Sin embargo, esa materia sola no basta para la formulacibn 
escrita inteligible. La separacion de las palabras asi como su ordenamiento en 
frases procede mediante el empleo logico de espacios intermedios y de los 
llamados signos de puntuacibn. Estos elementos esenciales, aun cuando se 
expresen verbalmente, podrian ser llamados, por tanto, instrumentos 
delimitadores con cuya ayuda es manipulado el material basico de las letras. 


1. El espacio intermedio entre las palabras 

Por la propia distribucibn de la caja el cajista sabe que el elemento mSs 
proximo a su mano presente en aquella en grandes cantidades no es otro que 
un pedazo «en blanco» de plomo, es decir, el espacio intermedio entre las pa¬ 
labras. Tambien damos aquf, pues, con la importancia elemental de una 
ausencia de signo. Y hasta que se consigue una incorporacion logica de esos 
espacios vacios no se hace composicion literaria legible la serie ordenada de 
signos significativos. 

El empleo consecuente de espacios vacios como separacibn de las pala¬ 
bras no puede datarse con exactitud. Las primitivas inscripciones griegas y 
romanas en letras mayusculas, al igual que los manuscritos del tiempo, no 
muestran laguna alguna entre las palabras que pueda servir para separarlas 
entre si. En representaciones romanas m3s tardias encontramos puntos inter¬ 
medios para delimitar nombres, luego palabras y, por ultimo, como final de 
frase. 


aneinandermal 
aneinander mal 
an ein andermal 
an ein an der mal 


LAPALABRAESCAPTADA 
YCOMPRENDIDACOMO 
TOTALIDADPOR PARTE 
DELLECTOR 

La palabra es captada y 
comprendida como totalidad 
por parte del lector 


Los espacios intermedios De la inscripcion 

inciden en al texto cotidiano 

la comprensibilidad 
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El desarrollo de una delimitacibn sistembtica de las palabras por medio de 
un conjunto de lagunas o varios no se ha producido ni en la escritura monu¬ 
mental ni en la textual caligrbfica mbs temprana sino, mbs bien, en la escritura 
manuscrita, mbs rbpida, de forma mbs evasiva, donde la necesaria legibilidad 
de lo escrito imponfa el aislamiento de cada una de la palabras. Por el mismo 
tiempo, hacia los siglos iv a ix despubs de Jesucristo, tuvo lugar la metamor- 
fosis de las letras mayusculas en minusculas. En esos dos procesos de desa¬ 
rrollo ha tenido lugar propiamente la formacidn de la pa/abra. Las primitivas 
escrituras capitales, marcadamente espaciadas, eran descifradas letra por le- 
tra, mientras que el proceso de lectura de las minusculas, mbs estrechadas, 
hizo posible el «fotografiado» de la silueta vocabular aislada. El espacio inter- 
medio se convierte asi en elemento integrante del ordenamiento Ibgico de lo 
escrito. 


2. Los signos de puntuacibn 

Un tratamiento histbrico o literario detallado sobre el origen y empleo de 
los signos de puntuacibn superaria los limites puramente grbficos de este es- 
tudio nuestro. Sin embargo, de todo punto procede atender a ellos en su con- 
figuracibn actual, como «ayudas» a la fijacibn del habla. Todo alfabeto de 
nueva creacion incluye dentro de su mismo estilo un cierto numero de signos 
que, conforme a sus diferentes funciones, pueden ser clasificados en varios 
grupos. 


a. Signos que estructuran la frase 

Como tales pueden ser mencionados los signos de puntuacibn elementa- 
les, que regulan la formulacibn de una idea dentro del curso lineal del texto. 
Al «introducirse» en un texto, el lector busca una orientacibn en cuanto al co- 
mienzo y final de la frase; presta, pues, atencion al emplazamiento del punto 
(para lo cual le resultan asimismo muy utiles las letras capitales que encabe- 
zan la nueva oracibn). 

La coma y el punto y coma son los signos que, dentro de la frase, dividen 
a esta, con mayor o menor fuerza respectiva, en apartados varios. 

Estos dos signos son a menudo valorados injustamente como meras indi- 
caciones de pausa respiratoria para el lector, pero cualquier actor de teatro 
podria explicar meridianamente que semejantes signos intelectuales poco tie- 
nen que ver con el ritmo retbrico. Se trata sblo de una indicacibn adicional 
para diferenciar dos procesos fundamentalmente distintos: la lectura oral y la 
silente. 

Los dos puntos, como ya sugieren su nombre y su aspecto, es un signo 
con doble significado. De una parte es final de frase y, de la otra, introduccion 
a la siguiente, la cual guarda relacion con la primera. Las mbs de las veces se 
presenta como anuncio de una cita, aunque supone tambien una introduccibn 
al anblisis de la precedente. 

El par£ntes/s, curvo o angulado [corchete], y tambien la raya de incisos 
-de aparicibn mbs tardia- son signos que permiten aislar formulaciones inte¬ 
lectuales del tipo mbs variado (aclaratorias, ilustrativas, adicionales, enfbti- 
cas, etc.). La raya se usa asimismo con otros fines, segun el criterio de quien 
la aplica (para resaltar algo, sehalar el cambio de interlocutor en un dialoqo 
etc.). 

El gu/6n ofrece dos significados contrapuestos: en ocasiones reune pala¬ 
bras para definir un concepto totalmente nuevo; en otras, sirve para separar 



Final de frase 


9 9 

Divisibn y organizacibn 


Introduccibn 



Inclusion 
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Funciones varias 


El guibn que une 
o separa 



Signo funcional de unibn 



Signo funcional 
de unibn 

9 

Abreviacibn 
Apbstrofo, elisibn 


una palabra al cabo de la linea. Un empleo semejante, aunque con funcion 
mbs determinante, lo encuentra la barra oblicua cuando media entre dos pa- 
labras. 

Atendiendo al origen de esos sencillos signos de puntuacibn antedichos 
podemos datarlos hacia finales de la Edad Media; es decir, en la epoca de la 
invencibn de la imprenta. Huelga decir que los caligrafos de la epoca se so- 
metian a determinadas reglas de escritura, si bien en cada regibn, en cade 
monasterio y de cada mano ejecutora tenian una expresibn particular y refle- 
jaban una interpretacibn personal. 

Los amanuenses de la Edad Media, en principio se sirvieron de puntua- 
ciones para abreviar las terminaciones, muy largas, de los vocablos latinos, y 
sobre todo, en razbn de la progresiva estrechez de las columnas de texto que 
en consecuencia, pudieron ofrecerse con mbrgenes derechos sumamente 
ajustados. Y fue el punto el signo principalmente usado para denotar la abre¬ 
viacibn; aplicacibn que ha conservado y le cabe aun en nuestros dfas. Tam¬ 
bien el apostrofe ha permanecido en uso como signo de elisibn. 

Dado que en las lenguas latinas las partes de la oracibn se ordenaban 
mbs y mbs con ayuda de palabras conectivas, la necesidad de signos internos 
como la coma y el punto y coma fue menguando. Y a mayor frecuencia de 
uso de grandes iniciales, a menudo muy adornadas, el recurso al punto final 
de frase fue hacibndose tambien progresivamente innecesario. 

Los impresos de la Oficina del Veneciano Aldus Manutius, uno de los fun- 
didores de tipos e impresores mbs destacados del Renacimiento, pueden ser 
considerados modelicos en lo que hace a la puntuacibn elemental. Presentan 
una uniformidad y claridad sorprendentes por lo que hace a las reglas de 
composicibn y estructura de la frase. El punto, la coma y los dos puntos lle- 
gan con bl a su funcibn definitiva y ultima; tambien el parentesis y los interro- 
gantes adquieren por su mano una aplicacibn umvoca. Por lo dembs, cabe ob- 
servar que todas las abreviaturas fueron suprimidas. 


b. Signos expresivos 

El resto de los signos de puntuacibn usuales poseen, adembs de su fun¬ 
cibn pura como separadores, propiedades adicionales que confieren al pasaje 
literario en cuestibn particular expresividad. Asi, el signo de admiracidn o el 
de interrogacidn imponen una expresibn respectivamente mbs acentuada o 
dubitativa al pasaje a que hacen referencia. Es importante observar que am- 
bos signos concluyen en un punto, de modo que son los unicos que hacen su- 
perfluo el empleo del punto final de frase. 

f 9 


Enfasis, atencibn Pregunta, duda 


Se entrecomi/lan primariamente aquellas partes que procede resaltar 
como citaciones textuales. Sin embargo, este signo halla muchas otras apli- 
caciones, por ejemplo cuando se trata de subrayar expresiones desusadas o 
de separar algunas en particular de entre el texto normal del autor. La primera 
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aplicacion de comillas o «guillemets,. -por su inventor, de nombre Guillaume 
se cree se encuentra ya en algunos manuscritos medievales tempranos. que 
las ofrecen en forma de signos lambda recostados < >. 

a lo «rritn°r S jc il L da i a ( diCi0na ' en cu3nt0 a conferir determinada expresividad 
lo escrito resulta de la repeticion o combinacibn de dos o mbs signos conse- 

de refer n 'T'® 3 '° QUe <<qUeda en el tinter0>> sin "ecesidad 

de refenrse a ello de manera explicita. Combinaciones como n i? (?) , , 

eta. representan acotaciones normales que con «poco,, pueden significa'r mu- 


« » 

a 

99 


)) aleman 
(( frances )) 




ingles 99 


f 


Dicho, citado 


| castellano ; 

Empleo lingiiisticamente 
distinto 


Esos signos de expresividad particular no provienen del modo de la escri- 
tura lat.na de la Edad Media sino de la epoca posrenacentista, en la que tuvo 
'ugar a ijacion por escrito del resto de las hablas europeas. Esa es por 
lejemplo, la razon de que las formas y tipos correspondientes a dichos signos 
hayan evoluc.onado de manera algo diferente en uno y otro pais. Diferencia- 
oios as. las comillas francesas de las inglesas; los signos de admiracion y de 
nterrogacion encabezan y terminan la frase en castellano etc 


c. 


Llamadas o signos de referencia 


I ,w dotacion de signos propios de la frase. el cajista dispone de 

cierto numero de figuras cuyo empleo dirige al lector a acotaciones o notas 
aclaratorias con las que el autor no desea sobrecargar el texto escrito; de ahi 
s referencias a notas a pie de p^gina o marginales. Como indicacibn al 
I efecto suele usarse sobre todo el llamado asterisco. aunque en las lenguas 
I anglosajonas se emplea asimismo el signo de daga 

Hnnfi^T de P * rraf0 PUede Ser incluid0 en este grupo ya que halla aplica- 
Clones tambien con sentido referencial. 


3. El signo «et» 

No se trata de una letra ni de un signo de puntuacibn. Es una figura con¬ 
ceptual externa derivada de la frecuente conjuncibn latina et (yj, cuyo empleo 
data ya de muchos siglos y que permanece en vigor. Este signo no estb hoy 
vinculado exclusivamente a ninguna lengua sino que. de igual modo que su 
hermano matembtico + en la Adicibn. suele emplearse en denominaciones 
comerciales con el sentido de reunibn. conjuncibn. fusibn, etc., de dos firmas. 


*t§ 

Indicaciones, referencias 
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El signo et no est3 vinculado a ninguna lengua en particular 

Estilisticamente ha concordado en cada epoca y tecnica con la imagen alfa- 
bbtica en uso. Y su independencia de una legibilidad verbal directa ha permi- 
tido a los disenadores de letras el satisfacer todos cuantos deseos de fabula- 
cion formal pudieran abrigar. 


£$* 

Y-e/ 

Signos monetarios 


4. Signos monetarios y otros 

Como ultimo genero de signos, en su mayoria adaptados estilisticamente 
de modo que pertenecen ya al conjunto de tipos propios de cada lengua, de- 
bemos mencionar los monetarios. A menudo consisten de la inicial de la urn- 
dad de moneda nacional, inicial que con objeto de distinguirla de la letra purai 
suele cruzarse con un trazo, lo mbs comun, o con dos. 

Con la presentacibn de esos signos da fin la serie de figuras estilistica¬ 
mente vinculadas con el alfabeto en uso. Sin embargo, en la literatura 
tecnica, cientifica o periodistica se requieren, naturalmente, otros que, re 
obstante, ya no tienen nada que ver con el problema de la escritura como fija- 
ci6n del habla. Se trata en este caso de simbolos o ideogramas, y como tales 
van a ser tema de la tercera parte del presente estudio. 


# + @ = % x 
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Tercera parte 
Signos y simbolos 
en la vida de los hombres 





La Creacidn del Mundo; 
xilografia de un impreso incunable, 
Nuremberg 1493 









Sntroduccion 




La posibilidad expresiva del entendimiento recfproco entre los seres de 
un grupo, de una comunidad, de una especie, es por antonomasia una de las 
condiciones mbs importantes, desde el principio mismo de la vida, para la su- 
pervivencia. Esa necesidad de comunicacion y su continua mejora y desarro- 
llo progresivos deben entenderse como uno de los factores esenciales del 
progreso de la civilizacion humana. 

El entendimiento entre los hombres, parejo con la evolucibn espiritual, ha 
venido basbndose mas y mas en la comunicacion /ingufstica. Con el tiempo, 
en el curso de los ultimos milenios, esas comunicaciones primitivas fueron 
siendo fijadas progresivamente de manera escrita; en este sentido procede 
.onsiderar el desarrollo del alfabeto latino como punto cimero de un modo de 
3xpresi6n abstracto y en extremo racionalizado. 



Los signos no alfabeticos 

Atendamos, no obstante, a que la lengua visualizada —lectura y escri- 
tura- era hasta hace algunos siglos, exactamente hasta la invencion de la 
multiplicacion de textos por obra de Gutenberg, privilegio privativo de una 
elite clerical. 

Sin embargo, la poblacibn que siguio «analfabeta» disponfa hacia ese 
tiempo —adembs de una importante tradicibn oral- de otras posibilidades de 
fijacibn y transmision de las ideas y de lo hablado, asf, mediante imbgenes, 
simbolos, signos y senales, por via de «tipos de escritura» peculiares y origina- 
les, de uso corriehte y cotidiano a modo de recursos mnemotecnicos, de ayu- 
das para la comprensibn mutua y como procedimientos testimoniales. Image¬ 
ries y signos eran portadores de un significado explfcito, abierto y, por lo 
tanto, perfectamente comprensible, o por el contrario, lo llevaban oculto, 
criptico, y en clave solo asequible a los iniciados. Debido a la extension de la 
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Signos figurativa- 
mente comprensibles 
codificados de mane¬ 
ra abstracta 















=h 4 



Expresibn exacta, sin 

limitaciones 

lingiifsticas 



Las fbrmulas se desarrollan 
libremente en el espacio 



El peligrode 
la semejanza 


escritura alfabetica por todas las capas de la poblacion, y a la racionalizacion 
intelectual, este producto iconogrbfico y sfgnico, al igual que su empleo y 
comprension, se han ido perdiendo en el curso de los ultimos quinientos 
anos. 


Nuevos signos para la ciencia 

Cada pueblo posee su lengua, y la mayoria de estas disponen de su pro- 
pia modalidad de escritura. Allende las fronteras linguisticas y nacionales da- 
mos hoy con mas y mas personas que, activas en el campo de las ciencias, al 
reunirse pueden comprenderse en general sin mayores problemas. Y el caso 
es que los signos verbales, para la comunicacion en el ambito cientifico, se 
han hecho demasiado imprecisos y totalmente insuficientes: tan solo sirven 
para el establecimiento inicial de relaciones interpersonales. No es posible re¬ 
produce con justicia la exactitud de la expresion cientifica recurriendo para 
ello a una forma puramente verbal. De esa necesidad, surgida de un modo to¬ 
talmente natural, de representar de manera absolutamente clara e inequivoca 
valores exactos, datos empiricos, esquemas, etc. han surgido series de signos 
nuevos que, sin duda, son preludio de progresivos y ulteriores desarrollos en 
este sentido. 

Verdad es que una formula matematica, fisica o quimica consiste aun en- 
teramente de los fundamentos del repertorio alfanumerico. Pero se han ve- 
nido anadiendo incontables signos, en parte del reservorim de tiempos pasa- 
dos, en parte de nueva invencion. 

En que medida se ha alejado de la fijacion puramente verbal de la lengua 
esa representacion cientifica es algo que resulta patente en el hecho de que 
las formulas matematicas, quimicas y otras han dejado de atenerse al curso 
lineal de fijacion de los textos, de izquierda a derecha, para expresarse super- 
ficialmente en todas direcciones, respondiendo a un nuevo y liberrimo dimen- 
sionamiento. 

En el juego del ajedrez ocurre como en el lenguaje sfgnico abreviado de 
las ciencias. Como en una formula, todos los valores y posiciones se hallan 
presentes sin estar anotados objetivamente. Todas y cada una de las piezas 
tienen su lugar en la reticula del tablero, y el curso del juego progress segun 
nociones que obedecen a reglas preestablecidas. 


Signos pictogrbficos para la industria 

El imperativo economico de una oferta constantemente creciente y cada 
vez mas cargante, que por otra parte provoca una demands cada vez mas exi- 
gente, produce asimismo nuevas reglas iconogrbficas y nuevos lenguajes 
signicos; en circulos profesionales se habla de imagen de marca, de programs 
de identidad, etc. Cabe a los publicistas la tarea de conferir a las nuevas 
empresas y productos un rostro inedito. Al efecto, es en el sector de la 
«grafica utilitaria» donde han sido desarrollados en la ultima decada una mul- 
titud de signos de empresa y marcas de producto. Las mbs de esas nuevas 
imagenes se basan en el principio del maximo efecto grafico y contraste. Es 
notorio el hecho de la considerable similitud de los signos, que si de una parte 
ha de atribuirse al aprendizaje unidimensional, por asi decir, de sus creadores, 
de la otra obedece a una perdida de conocimiento de la riqueza de culturas 
signicas preteritas, en las que poder basarse para cruzar nuevos caminos. 
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Senates de trbfico (signos direccionales) 


Las vias urbanas y estatales, e incluso aquellas que comunican sectores 
.arios de grandes edificios, han sido trazadas y construidas de manera ya tan 
densificada, que la orientacibn natural no basta para encaminarse y alcanzar 
sin mayores problemas un destino dado desde un punto de origen mbs o me- 
^os distante. Sin indicaciones ni signos direccionales no serta posible hoy el 
desplazamiento espacial seguro y cbmodo. En el trbnsito moderno se ha he- 
cho indispensable, por consiguiente, la ayuda que prestan las senales e indi¬ 
catives de direccion. Y como quiera que surgen continuamente nuevos luga- 
res y viales, y que se dispone de nuevos medios de circulacibn, cuyo empleo 
es adembs progresivamente modernizado y automatizado, es necesario hallar 
signos cuya comprensibn proporcione instrucciones funcionales practica- 
mente asequibles a todo el mundo, al instante y de forma inequivoca. 


i— i 

$ 


Las senales detrb- 
fico se han hecho 
necesarias 


Abundancia de imagen — saturacion de imagen 

Hoy los medios tecnicos permiten diseminar informacion de lo mas rea- 
ista por todo el globo terrbqueo, prbcticamente de manera instantbnea, no 
solo si aqublla es de carbcter verbal (telbfono, radio) sino tambibn pictbrica 
<cine, TV). Al respecto es especialmente digna de atencion la tendencia clara 
por parte del receptor hacia una preference indiscutible por la transmision di¬ 
recta de imbgenes de la television frente a la tel ecomunicacidn puramente 
verbal. Impone menos esfuerzo el contemplar una imagen que el atender y 
wOmprender una comunicacion hablada. La masiva difusion de imbgenes, 
.ambien en forma impresa, estb a punto de hacer que cambie notablemente 
• a psique general de la generacibn actual. La imagen irradiada es, por asi de- 
Jr, captada globalmente en un instante; no ha de ser reseguida de manera 
-ontinua, a diferencia del habla, cuyo desarrollo en el tiempo sigue un curso 
lineal y que debe ser oida y captada sin interrupcidn para ser comprendida. 
Adembs, la imagen presenta su comunicacibn de golpe, en su totalidad, y de 
forma perfectamente definida y delimitada. El observador no ha de elaborar 
ninguna otra imagen paralela o correspondiente, como en el caso del lector o 
del oyente. La imagen es un producto acabado que excluye el acto imaginario 
de toda ulterior representacibn mental, y que empobrece en gran medida las 
posibilidades configurativas de la fantasia humana. Adembs, la transmision 
de imbgenes ejerce, por as! decir, un proceso de desmitificacion, puesto que 
el presente actual del mundo puede ser contemplado por todos los individuos 
oor igual. Esta abundancia de transmisiones «fotogrbficas» lleva a una cierta 
saturacion de imbgenes. 

La oleada de representaciones captadas a diario por el individuo, sea por 
television sea en forma impresa, jambs puede satisfacer su curiosidad; tam- 
poco su capacidad imaginativa resulta robustecida por semejante pletora 
sino, mbs bien, esquematizada. 

Por otra parte, el texto impreso, que actua asimismo sobre el lector en 
manera ilimitadamente multiple, obedece a ciertas limitaciones. La letra ha 
perdido precisamente parte de su fuerza de atraccion como signo por haberse 
convertido en medio necesario, casi trivial. 

La demanda de una nueva «estilizacion» de la imagen, de dibujos y sig¬ 
nos, cuya comprensibn se deriva de la reflexion, investigacion y meditacion, 
destaca claramente, por ejemplo, en toda la linea del arte contemporbneo. 
Hoy cabe observar el renacimiento de un vivo interes por el sentido de aque- 
Hos signos con configuracion simbolica. 
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Interpretacibn libre de una pin- 
tura de Paul Klee 


^De vuelta hacia la escritura pictografica? 

Con cada parpadeo se le ofrece a la persona una imagen; sus pensamien- 
tos y representaciones, sus recuerdos y suenos: sus vivencias discurren ante 
bl en series de imbgenes. Pero con ello no se pretende decir que sean a modo 
de «cliche» fotogrbfico. Las imbgenes; pensamiento no son objetualidad 
completa sino que mbs bien corresponden a arquetipos de objetos, de cosas, 
vistos o vividos una vez o muchas; y por reordenamiento acumulativo de las 
impresiones han quedado como versiones estilizadas cuyos contornos ya no 
poseen una definicibn precisa; pues, de modo semejante a la imagen onirica, 
aqubllas han adquirido carbcter esquembtico, con un aire parecido al que pre- 
senta el signo. 

No es sorprendente, por lo tanto, que se haga patente la necesidad de 
una renovacibn signica y simbblica, cuya incipiente satisfaccibn, asi como la 
busqueda de posibilidades de expresion y comunicacion mbs hondas, se ob- 
serva ya en forma de graffitti murales, en las obras de los pintores de mbs 
exito en nuestra generacibn y hasta en las camisetas (T-shirts) de la juventud. 

La presente coleccibn de simbolos y signos no es sino un intento de de- 
sarrollar con cierto orden —y hacerla accesible al mundo representative del 
lector— la perdida riqueza de esas «imbgenes significativas». Y debe ser consi- 
derada como estimulo a la reflexion, y acaso como algo que propicie nuevas 
expresiones, mbs que como obra de consulta completa y definitiva. 

^No hemos llegado con ello, cabria preguntarse, al camino de retorno al 
origen de la anotacibn de ideas, a la escritura figurativa de nuestros antepasa- 
dos? Pues de que modo tan peculiarmente claro parece cerrarse asi un circulo 
que de nuevo nos Neva al arte rupestre que, como precursor de la fijacion del 
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habla, hemos mencionado al principio de este estudio en su calidad de 
prueba primera de cultura humana. Pero esa regresion, como ya hemos sena- 
lado, s6lo puede darse a expensas de un empobrecimiento y de una esque- 
matizacibn del propio lenguaje. Porque ahi reside, precisamente, el sentido de 
la imagen en un mundo infinitamente complejo: senalizar ordenadamente 
donde el hablar fuera excesivo. Podemos responder ahora provisionalmente a 
la pregunta apuntada: no sola, sino en el lugar apropiado, la imagen le serb 
cada vez mbs indispensable a la comunicacibn humana. 

Marca de la Exposicidn Mundial de Montreal, 1967. Sobre una circunferencia 
mundo) se repite ordenadamente como indicativo comunitario el signo medieval de 
la amistad. (Vease p. 196, n.° 12) 
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1 De la representacion 
al si'mbolo 




1. La imagen 





Lectura de imageries 


El presente volumen obedece, como todos los libros impresos, al princi- 
pio de la impresion bidimensional. El empleo de colores y la aplicacion de se- 
mitonos, es decir, la reproduccion iconogrbfica en presentacibn crom£tica y 
pl^stica, ha sido expresamente rechazada. Sin embargo, dado que se trata de 
un estudio acerca del signo, esa limitacion debiera contribuir m3s bien positi- 
vamente a que todas las figuras del libro configuren globalmente una unidad 
de expresion y guarden entre si una relacibn m£s estrecha, que permita com- 
paraciones mas faciles. 

Lo que en general debe entenderse por el termino «imagen» ha de ser una 
representacion lo mas natural posible, lo que capta o cree captar el ojo hu- 
mano. Asf, se han esforzado las artes figurativas del ultimo siglo, con miras a 
la fijacibn de lo visto por el ojo humano con la mayor fidelidad posible. 

Con la invencion de la fotografia, el arte naturalista de «fijacion de la ima¬ 
ges perdib su valor y sentido originales, y no es por consiguiente casual que 
el abandono del ejercicio de la representacion realista en la pintura coinci- 
diera con el nacimiento de los procesos fototecnicos. Esta forma moderna de 
reproduccion de las im£genes hace posible que la influencia sobre nosotros 
de una multiplicidad de materiales iconogr£ficos, sea en forma de produccion 
impresa sea por televisibn, adquiera a diario caracteres crecientes. 

Antes, la imagen era aprehendida como comunicacibn cerrada, como 
mediador puntual, muchas veces en el sentido estrictamente contemplativo. 
Hoy, la oleada de informacion iconogrbfica, de secuencias pictoricas ha deter- 
minado la creacion de un autentico lenguaje de la imagen. Y para el lector de 
la imagen, la expresion verbal acompanante posee propiamente un signifi- 
cado m£s bien escaso para la comprensibn del sentido de lo iconografica- 
mente expreso. Citemos como ejemplo temprano caracteristico a los filmes 
mudos, cuyo arte residia precisamente en transmitir la accibn sin recurso a la 
palabra. 

La generacion m2s joven se est2 convirtiendo en una verdadera gene- 
racion de lectores de imSgenes. Devoran tebeos y vinetas sin llegar a apre- 
hender siquiera, de modo consciente, los textos explicativos o de diblogo 
acompanantes. El fenomeno de la seriacibn de imbgenes, del desarrollo 
iconogr^fico, forma una mentalidad nueva en el terreno de la comunicacibn 
visual. 

En el campo de la transmision de im£genes es de apreciar que la calidad 
de las mismas puede dividirse claramente en dos grupos. De una parte tene- 
mos la informacion grafica breve y superficial, como pueda ser, por ejemplo, 
la de la prensa diaria o de los reportajes filmados. En esta vertiente la calidad 
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de la reproduccion no desempena papel alguno de verdadera importancia; la 
trama amplia o el pobre contraste de la pantalla del televisor quedan subordi- 
nados a la imagen representativa de que dispone ya mentalmente el propio 
vidente, las imagenes actuan consiguientemente solo a modo de «borrado- 
res». De la otra, la necesidad de una reproduccibn cada vez mas fiel a la reali¬ 
dad: en el terreno de la publicidad es de suma importancia conseguir una re¬ 
presentacibn cuanto mbs natural posible del objeto ofrecido. 

La tecnica de transmision goza en primer lugar de los dos medios funda- 
mentales: lenguaje hablado y lenguaje de la imagen. Sin embargo, cada vez 
mbs se nota una diversidad deliberada en cuanto al «vocabulario», tanto de 
una como de la otra modalidad; expresiones como«palabra manida» o«cliche 
vacio» dan buena fe de ello. En el terreno lingufstico experimentamos hoy, por 
el contrario, una extension de vocabulario en la llamada «polisemia», es decir, 
en la multiplicidad y multivocidad de expresiones y conceptos para cuya 
comprension se requiere de un constante proceso de aprendizaje. Por su 
parte, la imagen experimenta una ampliacion evidente tanto en micro como 
en macrosectores. Tales imbgenes ya no deben ser valoradas como absoluta- 
mente fieles al natural, ya que jambs pueden ser captadas por el ojo humano. 
Este tipo de imagen, sin quererlo, nos introduce en el terreno de lo esque- 
mbtico, cuya graduacibn pormenorizada nos es de importancia para atender 
debidamente al curso anteriormente descrito de la imagen al signo. 


2. El esquema 

Dado un objeto real, un suceso, un lance cualquiera, el tratar de descri- 
birlo no sblo con palabras o de manera fotografica puramente externa, sino de 
manera que sus componentes puedan ser apreciados objetivamente, indivi- 
dualizados y analizados, es el fin esencial de todo esquema. Por consiguiente, 
la imagen global es estilizada, subdividida o descompuesta para que la 
construccion, el mecanismo o la funcion puedan ser ejemplificados. Adembs 
de la representacibn del objeto en cuestibn, otros esquemas pueden referirse 
a tablas, etc., que recojan conceptos abstractos utiles para la ilustracion de 
relaciones tecnicas o economicas pertinentes por medio de las llamadas 
grbficas. 


a. Grados de la esquematizacion 

Con el concurso de algunos ejemplos representamos cuatro de los princi- 
pales grados de esquematizacibn (el especialista habla de grados de iconoci- 
dad). La primera ilustracion consiste de un dibujo que casi todos reconoce- 
mos indefectiblemente como LEM, el modulo de alunizaje. Se trata aqui de la 
expresion iconografica mbs simple: un delineado del contorno, en el que sblo 
las formas externas mbs esenciales aparecen delimitadas linealmente; es de¬ 
cir, que se ha renunciado al tratamiento de la superficie con colores, semito- 
nos, rayados o datos estructurales acerca del material. En este sentido, esta 
representacibn puede valorarse como el primer grado de esquematizacibn; la 
desviacion de la realidad ya es significative, y el bosquejo se sostiene gracias 
a la imagen que guarda en su memoria el observador. 

El segundo ejemplo representa una esquematizacibn que impone al ob¬ 
servador una aportacibn intelectual propia mbs elevada. Se trata de la 
seccidn de un motor, imagen que ya se ha apartado de la realidad: el motor 
no es visto jambs realmente con semejante configuracion. Sin embargo, esta 



Representacibn simplificada 
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* A, 



Imagen tebrica calculada 
mediante ordenador 


representacion en seccibn es absolutamente necesaria para comunicar la no- 
cibn del principio en que aquel basa su funcionamiento. 

Una tercera esquematizacibn, adn mbs frecuente, es la del esquema de 
circuitos. La forma externa del objeto ha desaparecido totalmente, y de la fun- 
cion del aparato solo se presents una parte, la electrics. En el interior del es¬ 
quema de circuitos aparecen signos especificos, cuyo significado ha dejado 
de ser inmediato y claramente reconocible, que pertenecen al mundo signi- 
co de la ciencia y que, como tales, han de ser aprendidos por el especialista. 

El observador habrb reparado en que en el progreso de la esquematiza- 
cibn es imprescindible, ya a partir del segundo ejemplo, cierta aclaracibn ver¬ 
bal coadyuvante cuanto mayor es la esquematizacion, o sea de distancia de la 
imagen objetual tanto mbs depende de indicaciones verbales. Esta cir- 
cunstancia se hace aun mas patente en el tercer ejemplo, donde representa- 
mos una tabia cuya reticula registra el curso tornado por ciertos valores. La 
disposicibn bidimensional de esas lineas de valor en funcibn de datos ordena- 
dos horizontal y verticalmente permiten la fijacibn visual de determinadas 
relaciones en los puntos de interseccion de aquellas. El ajuste aproximativo 
nos revela una curva que de modo visual hace apreciables en un instante, con 
espontbnea claridad, tanto la situacibn como la tendencia pertinentes al caso. 



Circuito elbctrico Curva 


Entre esos cuatro grados de esquematizacion hay una variada multitud 
de posibilidades de representacion grbfica, que acuden en asistencia de la 
expresibn verbal de lo indescriptible, al tiempo que le confieren mayor 
precision. 


b. Esquematizacion con ayuda del ordenador 

La representacion tri- o cuatridimensional induce al tecnico al desarrollo 
de nuevas modalidades de esquematizacibn como, por ejemplo, la conversion 
digital sobre una pantalla controlada mediante ordenador, que, fundamental- 
mente, hace posible regular con absoluta precision la evolucibn temporal de 
una planificacion. La concepcibn del trazado e instalacion de servicios de una 
autopista, por ejemplo, depende de tantos factores condicionantes o determi- 
nantes. que la construccion de un modelo analizable con ayuda del tubo de 
rayos catodicos se ha hecho hoy dia imprescindible. En el ordenador son al- 
macenadas las coordenadas topogrbficas del terreno, asi como los principios 
bbsicos especificos del teorico vial. El calculador recibe como entrada (input} 
una linea presegmentada, y el resultado de su proceso —consonante con las 
condiciones prefijadas— se revela en la pantalla en forma de impresibn en 
perspectiva del trazado viario en la zona de terreno sehalada. La secuencia de 
una imagen a otra hace posible detectar conclusiones erroneas, imposibles 
de prever, reconocer y corregir por la mente humana por si sola. 
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3. El piano 

Bajo este concepto y en el marco de nuestro estudio entendemos por 
piano la segmentacibn visible de un espacio o la estructuracion visual de una 
secuencia temporal. Estructuracibn o subdivision son los fundamentos esque- 
maticos en los que algo se ordena o acontece. Una esfera de reloj puede con- 
siderarse como piano, por ejemplo, donde resulta posible la medicion del 
:iempo gracias al movimiento de las saetas. Igual reza para con el tablero de 
damas, en cuyos escaques se desarrolla el juego, en virtud de los movimien- 
tos de las piezas conforme a reglas fijadas. 

Tambien el coreografo dibuja en la escena un piano segun el cual ha de 
desarrollarse el balet, y lo mismo ocurre con el general que sobre el piano to- 
cografico, la geografia del lugar, define estrategicamente su plan de batalla. 

Sin un piano de la ciudad, el forastero se extraviaria entre la multitud de 
edificios; tambibn en su poblacibn necesita recurrir con frecuencia al piano 
de la red de transposes publicos. El piano orientativo es la representacibn 
grafica esquembtica de una realidad mbs o menos patente y que para el 
-'•ombre actual ya no es abarcable en sus dimensiones de tiempo y espacio. 

El fenomeno de la dilatacion ha superado en casi todos los ambitos la ca- 
pacidad de comprension humana, a la que sblo le queda la posibilidad de 
nacerse una imagen esquematica: de redes viarias, resultados econbmicos, 
logros cientificos, etc. 

Como contraste frente a todos esos movimientos en lo irreconocible o 
mcomprensible, a pie de pagina se ofrece una vista de pajaro de una ciudad in¬ 
sular en el oceano Pacifico. En su ordenamiento destaca un plan, fascinante 
en su simplicidad; las calles han sido trazadas como un signo consistente de 
cruz y circulo, con marcado entasis en el centro. El piano urbano se ha con- 
.ertido aqui en signo simbolico que todo habitante guarda en su memoria y 
:on el que puede identificarse fbcilmente. 

Como ultimo ejemplo de la multitud de tipos de pianos hemos recurrido a 
a representacibn de una imagen tbntrica, que cabe considerar como plan o 
3irectriz para la contemplacibn con ayuda del cual el creyente hindu medita- 



3 lano simbolico de una ciudad insular 



Plano de distribucibn 
horaria 


Plano de juego 
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Imagen t^ntrica, 
plan de meditacibn 





tivo sigue de manera figurada los caminos y entresijos de la vida, que desde 
fuera, ciclicamente, de circulo en circulo hasta llegar al centro, le lleva al Nir¬ 
vana. 

Con estos ejemplos nos hemos distanciado considerablemente de los es- 
quemas y pianos cientificos o cotidianos, para entrar en el terreno de lo sim- 
bolico, donde discurrirb en adelante la mayor parte de nuestras reflexiones. 


4. La alegoria 



Figura de la Justicia. 
Imagen tipicamente ale- 
gbrica 


Que tratemos aqui el concepto de alegoria en relacibn con las considera- 
ciones precedentes obedece unicamente a que con demasiada frecuencia se 
confunde con el simbolo. 

La alegoria es una representacibn puramente figurativa. Y las mbs de las 
veces se trata de una personificacion expresiva de conceptos abstractos cuyo 
propbsito no es otro que ilustrar de modo naturalista-realista hechos extraor- 
dinarios, situaciones excepcionales o cualidades sobresalientes. La mayoria 
de las figuras alegoricas provienen de la mitologia grecorromana y se nos 
ofrecen provistas de los llamados atributos, de data medieval o renacentista. 
La combinacion de la figura historica con el objeto simbblicamente expresivo 
constituye la muestra abstracta alegorica. Asi, la figura femenina alada repre- 
senta generalmente la simbolizacibn de Victoria y Libertad; el cuerno pie- : 
tbrico de frutos, la de la riqueza y la abundancia. La figuracion de la Justicia, 
figura femenina de ojos vendados, espada justiciera en una mano y balanza 
en la otra, ya no es un simbolo, un elemento de union entre dos mundos, visi-1 
ble e invisible, sino una imagen alegorica de una realidad. 

La figura de la Justicia es una representacibn tipica alegorica de figuras 
mitologicas o religiosas. Desde el centauro hasta la estatua de la libertad, pa- 
sando por las sirenas, podriamos mencionar muchas mas. 

Esa tendencia a recurrir a figuras de la Antiguedad como expresion icono- 
grbfica alegorica se ha perdido casi por completo en el sigloxx. Hoy salen a la I 
palestra nuevas configuraciones. Siluetas de superhombres de toda suerte, ' 
de conquistadores del espacio rodeados de robots esclavos, etc., serbn proba- 
blemente los nuevos modelos para las representaciones alegoricas futuras. 
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5. Las imageries de la supersticion 

La supersticion es una desviacion de la fe. Se basa generalmente en un 
:emor primitivo ante lo venidero, ante lo maligno. Y desde que el hombre es 
sombre, la busqueda de proteccion contra el infortunio ha sido constante. 
Muchas reacciones supersticiosas poseen, con todo, un numero de verdad. 
Permanecer debajo de una escalera aumenta ciertamente la probabilidad de 
'ecibir un ladrillo en la cabeza; la sal vertida bien podria representar infortunio 
en tiempos y lugares escasos de aquella. 

La supersticion ha dado lugar al amuleto, objeto generalmente llevado en 
as ropas o junto al cuerpo en razdn de sus presuntos poderes protectivos 
"ente al mal. Tales amuletos nos resultan familiares, de modo que nos limita- 
emos a mencionar algunos ejemplos tipicos. Aparte el numero 13, las m£s 
"e las veces se trata de portadores de suerte: la figura del limpiachimeneas, la 
evocacion del primero de enero, un cerdito de la suerte, la mariquita de mayo, 
etc. 

M£s prdximos a los simbolos de fortuna son, por ejemplo, el tr6bol de 
:uatro hojas que, como variedad bioldgica, era para el agricultor serial de la 
ruena calidad de la tierra, dado que s6lo se da en determinados suelos. Tam- 
2 ien la herradura es de buen augurio, pues su hallazgo confirma el laboreo 
crolongado del lugar, cuando no suscita cierta medida de respeto como eco 
2 e tiempos pasados. 



5 gnos de buena suerte 
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Ei simbolo 


1. ^Que es simbolico? 

Al contemplar cuadros, esculturas, edificios, adornos varios, incluso la or- 
namentacidn en objetos utilitarios, sean de la epoca que fueren —desde los 
hallazgos de la Edad de Piedra hasta la pintura actual— surge indefectible- 
mente la cuestion ^Que se pretende con ello? i Que hay detras? Lo pictdrico o 
los adornos no suelen ser umvocamente «legibles». El observador le supone 
un sentido implicito y trata de dar con el. Esta, a veces, no definible posibili- 
dad expresiva de una representacion se denomina como «contenido sim¬ 
bolico)). 



Pintura 


sarcofago egipcio 
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Lo simbblico de una representation es un valor no expreso, un interme- 
diario entre la realidad reconocible y el reino mistico e invisible de la religibn, 
de la filosofia y de la magia; media por consiguiente entre lo que es conscien- 
temente comprensible y lo inconsciente. En este sentido podnamos decir que 
el artista o artesano es, en realidad, alguien que labora entre dos mundos, vi¬ 
sible e invisible. En tiempos pasados, la artesama era considerada como algo 
«milagroso», y su valor simbblico era tanto mayor y digno de veneracibn 
cuanto mbs perfectamente reflejara el sentido propuesto por medio de su 
cerfeccibn estetica. Ejemplos tipicos al respecto son los iconos cuya belleza 
subrayada a menudo por cierta estilizacibn, reside plenamente en transparen- 
:ar el contenido simbblico para enriquecimiento y propia iluminacion del 
observador. 


2. De la imagen simbolica al signo simbblico 

Contrariamente a esa elevacibn de la imagen simbolica hacia una belleza 
oerfecta, damos tambien con la tendencia a la simplificacibn, donde por re- 
duccion extrema de la forma lo figurativo acaba en meramente signico. 
Ejemplo claro nos lo ofrece la imagen simbolica del Cristo crucificado, que 
~adie del mundo occidental consideraria como ilustracibn simplemente anec- 
aotica sino mbs bien, como objeto de culto; como simbolo de la fe cristiana. 
Como contraste a esa plenitud figurativa es posible dar en un refugio alpino o 
en la tienda de campana del montanero con dos lenos entrelazados, repre¬ 
sentatives de la misma cruz y, con ello —aun en ausencia de toda representa¬ 
tion figurativa y huerfanos de especial estetica— poseen para el creyente el 
mismo contenido simbblico. La imagen se ha reducido a simple signo; sin 
embargo, la expresividad simbolica es identica. 

A diferencia del desarrollo de la escritura esa reduccibn imagen-signo no 
croviene de una simplificacibn gestual por parte de quien escribe o crea, sino 
ne la necesidad del creyente de llevar consigo una reproduccion de la imagen 
original y autentica, y, por asi decir, participar de su irradiacibn al igual que en 
el caso del supersticioso que se provee de un amuleto con el proposito de que 
de algun modo le transmits algo de las fuerzas superiores. 

La graduacion simbolica no depende, pues, de la perfeccibn de su exterior 
smo de la disposicion interna del observador de fijar sus convicciones y su fe 
en un objeto de meditacibn, o sea en un simbolo. 


3. El confuso empleo del concepto «simbolo» 

Hoy se aplica la denominacion de «simbolo» a menudo equivocadamente, 
oor ejemplo para signos, marcas y senales de nuevo hallazgo, en cuanto que 
estos se diferencian del surtido alfabetico y numerico usual. Sera dificil variar 
esa costumbre en el futuro. Un cientifico siempre deseara usar como nueva 
jnidad signica una formula recibn descubierta para la que halla o imagina un 
lamado nuevo «simbolo» que, en el fondo, sblo tiene vigencia y pertinencia en 
el mundo puramente cientifico y, por consiguiente, no simboliza en justicia 
nada de caracter general. 

Por otra parte, en el terreno de la expresion grbfica no alfabetica es dificil 
en nuestro medio ambiente tener certeza o seguridad del significado sim¬ 
bblico de una figura dada. 

Un ejemplo elocuente puede asociarse a las clbsicas tibias cruzadas. En 
a ensena pirata se ofrece como firma o signatura heraldica de una liga o 
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uni6n; en el fresco de medicine, como senel de «t6xico»; y por ultimo, en Is 

chsquets de cuero del joven motorists es signo simbolico de Is disposicidn si 
riesgo. 
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3 La riqueza grafica 
de los signos figurativos 


Las tablas que siguen no responden en su ordenamiento, composicion y 
seleccidn a ningun tipo de planteamiento histdrico-geogrdfico ni filosofico- 
metafisico. Procede buscar mds bien en direccidn de las consideraciones que 
informan los estudios anteriores (primera y segunda partes de la obra), es de- 
cir, en el tratamiento de los elementos signicos desde un punto de vista pura- 
mente grafico. Por consiguiente, nuestro interes reside en la revelacion de 
, como determinadas representaciones de figuras han venido siendo simplifica- 
das, alteradas o elaboradas de manera mas compleja en razon de las tecnicas 
artesanales empleadas, al alimdn con los diferentes materiales de que se 
ha hecho uso. Nos parece, por otra parte, que mediante la yuxtaposicion de 
signos de igual genero, pero pertenecientes a epocas y dmbitos culturales 
| distintos es posible reconocer con mas claridad la intencion original de su 
particular configuracion, de modo que nos resulten consiguientemente mds 
comprensibles. De ahi que las representaciones ofrecidas en las tablas versan 
en lo posible sobre un solo motivo o genero. 

La presentacion sigue un orden logico en el que los signos figurativos 
concretos, al igual que ocurriera con la transicion de la escritura pictogrdfica a 
la si'gnica, se transforma progresivamente en signos abstractos. Esta distri- 
bucion corresponde en cierto modo al curso histdrico, pues no cabe ignorar 
que con la creciente actividad espiritual del hombre desde los tiempos mds 
remotos al presente, coincidio una progresiva facultad de abstraccidn. Pro¬ 
cede anadir que un simbolo reducido en su forma es de efecto evocador mas 
poderoso que la imagen comun, y que precisamente el enigma en clave pre¬ 
sente en los signos no figurativos ofrece mds acicate a la meditacidn, al 
tiempo que ingresa en el ambito de lo oculto. 

Se ha prescindido de manera deliberada de las representaciones pura- 
mente figurativas, es decir, mas o menos fieles a lo natural, si bien en la tradi- 
| cion simbolfstica la configuracion realista ocupa como tal una posicion impor- 
tante. Tambien en este contexto nos hemos atenido en lo posible a la linea 
antes mencionada, o sea a la tematica de Signos y s/mbolos en la vida de los 
hombres en el sentido de que sdlo asciende a primer piano cuanto hay de 
estricta y verdaderamente sfgnico en las representaciones de que han sido au- 
tores los hombres. 



Sirena. Dibujo figurati¬ 
ve) simbolico del siglo 
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signo! 
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1. De la transformacibn de las imageries 
en signos simbolicos 


a. El proceso de estilizacion 

El punto de partida de una investigacibn sobre la formulacibn visible de 
una representacibn es en primer lugar el soporte objetual, material, base por- 
tadora de una imagen, de un signo o de una ornamentacibn. El objeto dibu- 
jado es, por consiguiente, de importancia fundamental para interpretar su 
representacibn simbolica. Es indudable que el mismo signo, hallado en un re- 
cipiente de alimentos, en un altar, en una prenda de vestido o en un monu- 
mento funerario puede no encerrar un mismo significado. Procede atender al 
mismo tiempo a que en el caso del simbo/o (en contraste con el signo puro) la 
propia configuracion formal debe ser estrechamente considerada en relacibn 
con lo representado. Lo signico sblo puede entenderse, pues, desde la reduc- 
cibn figurativa. 

Ya en el estadio mbs temprano de la mente humana se produce una co- 
munidad clara entre el homo sapiens y el objeto material: asi, es el palo que 
prolongs el brazo para concederle una mayor potencia de golpe, la piedra 
que convierte la mano en arma con mayor peligro y eficacia. Del arma a la 
herramienta, de la vestimenta a la vivienda, el numero de objetos en juego 
aumenta constantemente, y gracias a su continuado curso llegan a convertir- 
se en companeros imprescindibles. 

A la valoracibn estrictamente objetiva conforme al grado de utilidad si- 
guib otra de carbcter afectivo que hizo del objeto apetecida propiedad. ^Que 
podia ser mas propio dada esta tendencia que «significar» el objeto por medio 
de un distintivo? Y este proceso de apropiacibn, conjuntamente con una sen- 
sibilidad estetica cada vez mas desarrollada llevb a la ornamentacibn; al mar- 
gen, claro estb, de ciertas creencias miticas en fuerzas sobrenaturales cuya 
representacibn simbblica concedian mbs seguridad a las armas y mbs preci¬ 
sion a las herramientas, o protegia del mal al hogar y de la enfermedad y 
muerte a la persona. 

iAl principio no fue, pues el signo sino el objeto! Su forma y materia han de- 
terminado su dibujo. Su proceso de adaptacion se llama hoy «estilizacibn». El 
dibujo se adapta al material y a la forma del soporte, potenciando asi su 
expresividad signica. Y esta tendencia hacia el signo acerca nuevamente la 
imagen al terreno de lo simbblico. 


1 a 3 Representaciones figurativas muy estilizadas. La posicibn de las mismas se adapta a la forma circular de las mone- 
das (celtas). 4 La adaptacibn de las imbgenes herbldicas a la superficie del escudo llevb en el curso de la Edad Media a 
estilizacionesde innombrable variedad. 5 Figura humana estampada en la forma circular de la rueda de un huso. Incluso 
el orificio central ha sido incorporado a modo de escudo en la composicibn de la figura. Arcilla cocida. Antiguo Mbxico. 
6 Divisa familiar del Japbn. Mediante la integracibn total de la figura del ave en circulo el signo adquiere una expresibn 
sobrenatural. Bordado. 7 La distorsibn de la figura natural para ornato de un espacio fue empleada principalmente en la 
Herbldica. Ejemplo tipico: Guarnicibn de una silla de montar, donde una deformada figura de lebn ocupa toda la superfi¬ 
cie disponible. Bordado. Inglaterra. 8 Esta pintura sobre porcelana represents una interesante adaptacibn formal, donde 
la inclusibn del conocido signo de los tres peces ha obligado a que las colas sean dispuestas como en giro alrededor de un 
eje. Arcilla cocida. Espana. 9 Nave vikinga perfectamente adaptada a la forma de la pared exterior de un sarcofago. Escul- 
pido en piedra. Escandinavia. lOSerpiente grabada en un leno, completamente integrada en la forma del madero. 
Dahomey 
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Adaptacion de la forma al soporte 

































b. Simplificacion por causa material 
e instrumental 


Para estimar correctamente el efecto grafico de los signos es imprescirv- 
dible el conocimiento del soporte que determina su estructura y el de la cual- 
dad particular del instrumento que los ejecuta. En la piedra se puede esculp# 
o rascar; en la madera, tallar o quemar; en el tejido, entretejer o bordar. De 
esta relacion entre material e instrumento nacieron las «tipificaciones» forma- 
les de toda suerte (vbase la parte 1. a , VIII, La multiplicidad de apariencias). De 
ahi que en las leyendas de las ilustraciones de esta parte del volumen se 
hayan dado siempre que ha sido posible la pertinente indicacibn acerca de la 
tecnica empleada. 

Como ilustracibn de un sector unitario de expresibn han sido reunidos en 
una tabla los motivos tipicos entre los tejedores de alfombras orientales. B 
significado simbolico de cada una de las figuras ya no puede interpretarse 
aqui con seguridad, pues el sentido profundo de las imagenes y signos deve- 
nidos ornamentacion pertenece al pasado mas remoto, y porque por empleo 
reiterativo, al igual que por la creciente tendencia, cada vez mbs patente, a 
logro de efectos preponderantemente ornamentales, ha sido ya olvidado en 
gran medida. 

Por otra parte, debiera considerarse que la tecnica del tejido y anuda- 
miento de alfombras ha hallado su mayor extensibn en los paises de fe mu- 
sulmana, la cual excluye la representacibn como elementos de adornode 
figuras humanas y animales, y aun de plantas no estilizadas. Esta es, cierta- 
mente, una razon adicional entre las que han llevado hasta la irreconocibili- 
dad del objeto. 

La riqueza de la ornamentica en las alfombras de Oriente debe atribuirse 
seguramente tambien a las condiciones climaticas de aquellas zonas tan 
desprovistas de vegetacion. Cuando el nomada extiende su alfombra en el 
suelo para dirigir sus oraciones en direccion a La Meca, en su imaginacion se 
instala en un exuberante jardin. 

Como contraste, los motivos frecuentes en las zonas del norte son mucho 
mas sutiles; en su mayorfa se limitan a tiras ornadas en la superficie de teji- 
dos corrientes, en tanto que los motivos han seguido siendo visiblemente fi- 
gurativos (vease tambien la tabla de sfmbolos de animales y plantas). 


c. Signos simbolicos gigantescos 

Un enigma aun por resolver es el de los signos simbolicos gigantescos. 
cuyo descubrimiento no fue posible en muchos casos hasta que no fueron ob- 
tenidos de ellos vistas aereas. ^Que razones abrigaban los hombres que en el 


1 a 10 Seleccibn de motivos mbs frecuentes en las alfombras de nudo. Los signos responden en su mayorla a una sime- 
tria central, y en su seleccibn era interesante reparar en el tratamiento diferencial dado a las terminaciones del hilo. En 1 y 

2 observamos la configuracibn en forma de meandro. En 4 y 5 la incurvacibn recuerda un zarcillo, mientras que en 6 los 
extremos se nos antojan muy crudos (poco frecuente). 9 Las cruces abundan sblo en las regiones septentrionales. Cbu- 
caso. El borde en zig-zag recibe el nombre de «perro corredor». En los motivos 11 a 19 reconocemos temas florales. El 
14 representa el fruto de la planta del algodbn; el 1 5 un clavel; el 1 7 una espiga; el 18 una hoja de roble; los signos 20 y 
21 son los celebres «Boteh» sobre cuyo origen aun no se han logrado poner de acuerdo los especialistas: Almendras, go- 
tas de agua, higos, etc. Ornamento tipico con contenido simbblico cuyo significado se ha perdido. Los restantes signos de 
la tabla son figurativos y provienen tambien del hemisferio boreal. 22 Dragon; 23 Camello; 24 Jarro; 25 Perro con una 
cruz en el rabo; 26 Cangrejo. El 27 es una rica muestra de una alfombra sueca: El brbol de la vida aparece pletbrico de 
fantasticas figuras animales 
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Muestras de tecnica textil 
























































sur de Inglaterra, en la Pampa peruana o en el desierto chileno de Atacama 
delinearon en el suelo natural signos gigantescos de carbcter figurativo o 
abstracto? Son tales sus dimensiones que no es posible apreciarlos en su to- 
talidad desde la propia superficie del terreno. Se supone que la realizacibn de 
semejante diseno, es decir, el acto creativo en sf debio discurrir en el curso 
de alguna ceremonia religiosa. 

El extraordinario hiperdimensionamiento denota seguramente cierta 
reaccion o contrarrestacibn frente al inconcebible poder de demonios y deida- 
des. La ampliacibn «inhumana» de las imbgenes representaria quizb la posibi- 
lidad de enfrentar precisamente la inaprehensibilidad de aquel fenbmeno. 



El atributo«ala» 


2. Simbolos de animales 


a. De la multiplicidad a la simplicidad. Representacibn de un ave 

Para los hombres aferrados al suelo, las bgiles aves duenas de los aires 
deben haberles parecido dotadas de facultades «extraterrenas». Es, por asi 
decir, una personificacibn de lo simbolico el hecho de que el ave sea asociada 
tanto con lo terrenal como con lo celestial, es decir, con el mas allb de la vida 
segun la concepcion primitiva. No ha de extranar, por lo tanto, que todos los 
animales voladores hayan sido siempre objeto de obligada referencia en el 
marco de las creencias simbblico-miticas, y asi lo hallamos en todos los bmbi- 
tos culturales a partir ya de la Edad de Piedra. V entrana especial interes que 
la facultad de volar haya sido asociada asimismo con otras criaturas, en las 
que ha sido senalada entonces mediante el atributo de las alas. Asi se convir- 
tio la serpiente alada en dragon todopoderoso, y el hombre alado en angel 
divino. 

Una excepcibn en esa asociacion «pluma-vuelo» la constituye el pavo 
real: este posee un plumaje-simbolo notable que, no obstante, debido a la 
forma de rueda con que suele representarse se interpreta mbs bien como 
simbolo mitologico del sol, como imagen del firmamento estelar o como ojo 
del Mbs Allb, etc. 

A la seleccion de las representaciones elegidas subyace la idea de ofrecer 
una muestra que refleje la diversidad de las formulaciones iconogrbficas con- 
dicionadas por el material e instrumento empleados en su confeccion. La 
mayestbtica vista frontal (modalidad muy usada para mostrar un ave, por 
ejemplo, erguida y a la vez en vuelo) del fino bordado del manto de Carlo 
Magno pretende dar una impresion de perfeccion, a la que contribuye el meti- 
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:uloso trabajo de detalle. La imagen no trata de ser una reproduccion realista 
je animal sino, m3s bien f de un «superespecimen» ricamente adornado con 
motivos pletbricos de simbolismo. 

En el polo opuesto, abajo siguiente, se hallan las siluetas de aves en 
^mplificacidn extrema mediante lineas rectas y transversales, conforme a lo 
sue permitia el telar popular. 



' Cabal, ° bianco de Uffington, Inglaterra. de 10 m de longitud, excavado bajo la hierba sobre un estrato de creta. 
- <Nozca», figura de mono (segun Maria Reich) hallada en la Pampa peruana, vista desde 50 m de altura. 3 «Nizca», reptil 
5 gantesco esculpido en el suelo petreo de la Pampa peruana 
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Figuras simbolicas entre cielo y tierra 
































Pintura bizantina, 
llOOd.J. 



Las interpretaciones de aves de los indios de America del Norte son aun 
~ias expresivas en su simplificacion, dado que esta no obedece unicamente a 
-na razon puramente material (la pintura, la incision o el pirograbado permi- 
'en un tipo de ejecucion mas complejo) sino porque en su impulso interno ha- 
:ia la simplificacibn —quizas en sentido de la reduccibn figurativa hacia el 
signo absoluto— llega a una expresion notable. 

Mucho es lo qe se expresa, aun sin palabras, gracias al testimonio de la 
sctividad espiritual. Aqui la imagen ha sido deliberadamente transformada de 
signo significativo a simbolo. 


: De la vida y la muerte. El simbolo serpiente 

La serpiente es el organismo viviente que puede ser representado con la 
nayor simplicidad. Tan solo un trazo sinuoso quizb con cierto engrosamiento 
ristal, basta para su representacion. Esta «incorporeidad» debe haber sido a 
-uen seguro uno de los atractivos responsables de que esta figura de simplifi- 
zacion maxima posible haya sido en todos los tiempos una de las representa- 
liones mas enigmaticas. 

Muchas mbs razones, claro esta, adembs de esta circunstancia pura- 
"nente mecanica de diseno, han hecho de la serpiente un simbolo de ocurren- 
:ia frecuente en todos los bmbitos culturales, de modo que esta conforma¬ 
tion sinuosa constituye un verdadero arquetipo simbolico, cuya presencia en 
el inconsciente humano es indiscutible. Asi, y como primera asociacion, 
:uede citarse el temor a la mordedura fatal del ser oculto en la tierra, hierba, 
*3strojos o entre las piedras. 

En la confrontacion con el temor primitivo cupo a la serpiente gran predi- 
ramento en numerosos bmbitos culturales y elevado rango en la simboliza- 
:ion del ser que podia traer la muerte. 


* Figura de ave estilizada, pero de gran realismo, provista de atributos (significado desconocido). Fresco precristiano. 
~urquest£n. 2 Simbolo de Carlomagno. Tejido de seda sobre su manto. RepSrese en la figura cargada de simbolos: Sol, li- 
n °- balanza, l^grimas, y hasta aureola santa. 3 Insolita representacibn de un pavo real con la cola sin desplegar. Mosaico. 
^avello. 4 Aguila gbtica, muy estilizada. Montura metblica con piedras preciosas. Joya espanola. 5 Ave doble de un viejo 
>ello mexicano de cerbmica. 6 y 7 Aves en vuelo. Pintura sobre cerbmica de Grecia y China. 8 Signo aviar tipico, pura- 
“iente curvilineo, de la isla de Pascua. Talla en madera. 9 Ave mitica «portadora del sueno». Pirograbado en corteza. Es- 
.andinavia. 10 Pintura sobre tela. Costa del Marfil. 11, 14 y 1 5 Signo aviar, muy estilizado, del pueblo hopi. Arizona. 12 y 
3 Motivos aviares, muy estilizados por la tecnica textil. 12 Perusa. 13 Escandinavia. 16 Cuatro aves reunidasornamen- 
tjlmente y en abstraccibn mbxima. Arte indio norteamericano sobre piel 
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Serpiente reticuliforme. 
Motivo sumerio, 2200 a. J 



La asociacion figurativa de la serpiente con el falo, junto con el simil de i< 
enraizado en el subsuelo como fuente de vida invisible situo al animal en ui 
contexto absolutamente ambivalente: portador de muerte-creador de vida. 

Un significado aun mas sutil debe haber poseido el abandono por part 
del reptil de su vieja piel, en relacion con el interes profundo de los hombre 
en las cuestiones de la resurreccion y de la inmortalidad. 

El signo simbblico de la serpiente circulariforme que con la cola en la 
fauces parece autodevorarse, es decir, que se nutre por medio de su propi, 
muerte o que se autoinmola, encierra un claro simbolismo de eterno retornc 
La idea de la regeneracibn equivale aqui a una representacibn del secreto d 
la eternidad. 

En el uso occidental, la serpiente ha sido tomada como simbolo y, ma 
tarde, como signo de veracidad y signatura de la ciencia y del arte de cura 
Como atributo del dios griego de la salud se enrosca alrededor de la vara d 


1 La vara de Esculapio, abrazada por una serpiente divina. Signo del dios griego del Arte de Curar, que ha conservado su 
vigencia hasta nuestros dias. 2 La serpiente doble ha sido tenida durante milenios por portadora de profundo sentido 
simbblico; una de sus aplicaciones mbs corrientes la presenta rodeando la vara de Hermes o Mercurio. 3 La serpiente en- 
roscada en el huevo cbsmico es el simbolo griego de la Providencia Divina. 4 Otra figura de serpiente con gran sentido 
simbblico es la que nos ofrece el llamado anillo serpentiforme, donde el ofidio, cola en las fauces, parece autodevorarse. 
Esta representacibn aparece ya en la Mitologia egipcia, y la encontramos tambibn en ambitos culturales de Occidente v 
del Lejano Oriente. La tabla nos presenta el signo como simbolo africano modelado en barro. Dahomey. 5 En una mo- 
neda hindu fue hallado este signo de la esvbstica con los brazos terminados en cabeza de serpiente. Probablemente se 
trata de un signo del Sol con las agresivas radiaciones de calor abrasador en los trbpicos. 6 Serpiente portadora de las nu- 
bes. Dibujo de los indios de America del Norte. 7 El Patriarca fecunda los siete huevos sagrados. Dibujo. Australia. 8 
Motivo biserpentiforme. Tejido en alfombra. Turquestbn. 9 La divinidad egipcia Turn en su presentacibn como serpiente 
Destaca el cuerpo claramente subrayado. 10 Serpiente doble, llena de expresividad, de cuerpo desusadamente engro- 
sado y sin cola. Dibujo en la roca. Africa del Sur. 11 Ornamentacibn serpentiforme compuesta con arena sobre el suelo 
Centro de la India. 12,13,14 Representaciones de serpientes en viejos sellos de cerbmica mexicanos 
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La morfologfa longilfnea y bandiforme de la serpiente constituye de por s( un signo 
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La Luna sobre el Sol lleva a 
la forma sinuosa de la ser- 
piente 



La hoz lunar y la serpiente 
poseen formas similares 


Esculapio, antes de ofrecersenos ulteriormente en presentacibn duplicada en 
torno al bbculo alado de Mercurio. Estos simbolos son empleados aun hoy 
como distintivo de medicos y farmaceuticos. 

Una interesante tesis acerca del origen del baston de Hermes se basa en 
el supuesto de que la forma de serpiente proviene de un viejo signo griego 
que representa la superposicion del Sol y la Luna. Entonces cabe suponer 
tambien que la semejanza formal de la hoz de la Luna y la serpiente llevb a la 
elaboration de conceptos y significados comunes, considerando adembs que 
con su constante movimiento creciente y decreciente nuestro satelite era te- 
nido por simbolo de fertilidad, de gestacion y de aparicion y desaparicion ine- 
xorables y eternas. 

Otra asociacion es la que nos ofrece el conjunto de serpiente y huevo. La 
forma sinuosa que en espiral encierra al huevo simboliza la aprehension 
cosmica del mundo, el dominio de toda la vida. 

La morfologia longilinea y en forma de cinta del cuerpo de la serpiente, 
superficialmente provisto de una sucesion ritmica de manchas, rayas y co¬ 
lores prestb asimismo una «motivaci6n» ideal para el ornamento. Como 
veremos aun, mas adelante, las espirales, nudos, lazos, etc. representan 
abstracciones de gran contenido simbblico. Con su forma lineal, el cuerpo de 
la serpiente le permite al artista reunir estrechamente lo figurativo y lo sim¬ 
bblico. En la ornamentica bidimensional y superficial la llamada linea sinuosa 
o serpentiforme desempena un importante papel. 



Nudodeserpientes 

mesopotbmico 


c. Otros simbolos de animales. Arquetipos del inconsciente 

Entre hombres y animales ha habido siempre una relacion cuyas raices 
estan a buen seguro afirmadas en las zonas mbs profundas de la psique. En el 
inconsciente, los animales han ejercido siempre como arquetipos esenciales 
de todo lo instintivo, como simbolo de los principios que animan las fuerzas 
materiales, espirituales y hasta cosmicas. 

No faltan ejemplos que ilustren esta circunstancia. Las divinidades de 
muchas breas de la cultura relevantes son representadas por medio de ani¬ 
males: todos los dioses egipcios poseian cabeza de animal. Igual reza para el 
dios asirio «Nisroch» de testa de bguila. Una de las figuras divinas mbs impor- 
tantes de la India es aun hoy «Ganesha» el elefante. La divinidad de los azte- 
cas era «Quetzalcoatl» la verde serpiente emplumada. El dios «EI» de los anti- 
guos hebreos se representaba por medio de la figura de un toro, presentacibn 
que descubrimos tambien mbs tarde en el «becerro de oro» del Antiguo Testa- 
mento. 


1 El signo del pez era el simbolo hebreo del «Redentor». Mbs tarde lo usaron en Roma los primeros cristianos como signo 
secreto durante el tiempo de las persecuciones, y asi aparece grabado, por ejemplo, en las paredes de las Catacumbas. 

2 Pez doble. Simbolo chino. Pintura en porcelana. 3 Pez triple con cabeza comun. Aqui se representa claramente el 
simbolo de la Trinidad. Pintura en un libro. Espana. El mismo signo es ejecutado en la India con arena. 4 Arana. Arquetipo 
de simbolo animal. En muchas zonas del mundo. a menudo junto con la telarana pertinente. 5 Caparazbn de caracol. 
Referencia a la espiral, y tambibn a los conceptos de casa. proteccibn, seguridad. Viejo simbolo campesino. Norte de Eu- 
ropa. 6 El nautilus griego, molusco simbblico de los enigmas del mar. 7 Lobo equino, temible animal fantbstico. Grabado 
en una hacha. Cbucaso. 8 Cocodrilo doble. Sello, Ghana. 9 Perro. Incisibn. Ghana. 10 Pulpo. Simbolo animal de aparicion 
frecuente, simbblico del misterio, profundidad y peligros que encierra la mar. Pintura sobre un vaso. Creta. 11 Dragbn. 
Escudo chino. Bordado. 12 Lagarto o cocodrilo (dos fundamentos simbblicos totalmente diferentes). Sello de cerbmica. 
Antiguo Mexico. 13 Siluro. Talla en marfil. Nigeria. 14 Cabeza de toro coronada de un hacha doble. Reunibn de dos 
simbolos de fuerza, poder y victoria. Tumba cretense. 15 Caballo-arana, animal fantbstico semejante al 7. Cbucaso. 
16 Rana. Simbolo muy extendido representativo del carbcter anfibio. Peso africano de piedra en forma de rana. 1 7 Ve- 
nado con cornamenta circular en la que aparecen representadas aves. Pintura sobre cerbmica. Mesopotamia (3500 a. J.) 
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Ejemplos de la ilimitada riqueza de los sfmbolos animales 
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Dios egipcio Hathor 


El Espiritu Santo 


MSs pr6ximos a nosotros quedan los evangelistas, simbolizados por ani- 
males. El mismo Cristo es caracterizado como «Cordero de Dios», y el Espiritu 
Santo, como «Paloma» en vuelo descendente sobre la Humanidad. 

Aun hoy son proyectadas en los animales muchas facultades humanas 
que asimismo se reflejan en las pertinentes representaciones grbficas. Asi 
con frecuencia se habla de «astuto como el zorro» «fuerte como el lebn» 
«torpe como el pollo» o «falso como la serpiente». 






1 Flor de Lis. El simbolismo de este signo es dual. De una parte significa pureza e inocencia; de la otra, en el se ve tambibn 
un signo de procreacibn (falo en vulva). El signo adquirib su mayor significado en la Herbldica como sfmbolo de la realeza. 
El numero de trazos transversales hace referencia a una jerarquizacibn por rangos. 2 Tulipbn. Signo de fertilidad. 3 Rosa. 
Todos los motivos con rosas son expresibn simbblica del amor. 4 Margarita. Igualmente sfmbolo de amor. Arte popular 
de Occidente. 5 Hoja de trbbol. El signo de la hoja comun de tres Ibbulos (a diferencia de la de cuatro, 10) es expresibn de 
salud. 6 Arbol de la vida. 7 Arbol de mayo o de la vida. Signo de la alegrfa. 8 Arbol de la muerte. Signo de conjuracibn. 6, 
7, 8 Viejos signos runicos. 9 Hoja de tilo. Sfmbolo de la muerte. a En la saga de Siegfried cayb una hoja de tilo en la es- 
palda del invulnerable, b El signo representa tambibn un corazbn invertido, herido de arma. c La forma en punta de lanza 
imita la hoja de tilo. 10 La hoja trilobulada abierta surge de la superposicibn de cuatro cruces gamadas, respectivamente 
de izquierda a derecha y viceversa, dos a dos. La hoja de trbbol cuatrilobulada representa una rareza de la Naturaleza. Ge- 
neralmente se considera signo de la suerte, aunque al igual que todas las excepciones, puede ser valorada negativa- 
mente. 1 1 Heliotropo o girasol que sigue el Sol en su curso durante el dfa. Sfmbolo griego de la fidelidad en el amor. 
12 Pinas. Viejo sfmbolo semftico de fecundidad. 13 Espiga. Signo de la cosecha, mundialmente reconocido. Significa 
abundancia, aprovechamiento, esperanza. 14 Mazorca de mafz. Sfmbolo de fertilidad, de gran significado en la Ambrica 
Central precolombina. 1 5 Rama de olivo, simbolo occidental de paz, en ralacibn con la historia de Nob. 16 Arbol de Buda 
y, al mismo tiempo, trono de Dios. 1 7 La Planta de la Inmortalidad de la leyenda de Gilgamesh. 18 Flor de loto; sfmbolo 
muy extendido de la flor que «nada sobre las aguas». Los egipcios la divinizaron. Nuestro dibujo la representa nascente 
del huevo cbsmico. Pintura hindu. 19 Arbol chino de la Vida. Cada doble rama produce una flor. Conforme al esquema 
dual del Vin y del Yang. 20 Hongo. Tambibn con significado doble. De una parte «seta de la suerte»; de la otra, aviso de 
veneno 
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Lo bello en el Reino Vegetal 























Los psicoanalistas hacen frecuente uso de esta circunstancia, para la n- 
vestigacibn y eventual solucibn de conflictos y traumas en virtud del signfi- 
cado atribuido a los suenos (en los que con frecuencia aparecen esas imbce- 
nes animales simbblicas). 

La riqueza grbfica de esta simbologia animal es tan infinitamente granJe 
que el material que al efecto pudiere mostrarse alcanzaria un volumen ciere- 
mente inabarcable en un estudio como el presente. Sin embargo, quererros 
subrayar sobre todo la evolucibn de la imagen naturalista hasta convertirse ;n 
signo. En consecuencia, los ejemplos elegidos se hallan prbcticamente enel 
limite del figurativismo reconocible. La estilizacibn hacia el signo es, a nuesto 
juicio, una prueba de que, mbs que adorno o gala, se trataba en todo caso Je 
un dibujo ejecutado en funcibn de criterios de simbolismo. 



La almeja ( cauri en indonesio) 

es ejemplo tipico de animal simbblico: 

analogia con la vulva, que puede albergar una perla (suerte) 


3. Simbolos vegetales 

El hombre vive inmerso en un mundo vegetal, el cual ocupaba original- 
mente la parte mas esencial de su espacio vital. El bosque le ofrecia protec - 
cibn, las hojas, los frutos y las raices constituyen aun hoy una parte impor- 
tante de su alimentacion. No ha de maravillar, por consiguiente, que plantas 
de todo genero hayan encontrado tambien lugar en el terreno de lo simbblico. 

Signos-simbolo de vegetacibn los hallamos en todas las civilizaciones 
como expresibn fundamental de la vida, crecimiento, fecundacibn, fructifica- 
cibn, etc. Son numerosas las representaciones de la evolucibn, desde la vida 
primitive de la planta hasta la mbs completa y elevada de los animales y de 
hombre. Ejemplo de ello a la divinizada flor de loto, que representa a la vida 
misma surgiendo de las profundidades de las aguas para desarrollarse como 
de la nada. De la propia flor nacen seguidamente los demas poderes cosmi- 

COS 

Capitel egipcio que repre¬ 
senta una flor de loto cerrada Uno de los simbolos del hombre mbs importantes es el arbol, cuvas 

raices ahondan en lo desconocido de las profundidades de la tierra en tanto 
que su tronco ha sido con frecuencia pilar principal de la vivienda (y de ah 
que, por traslacibn simbolica, se entendiera como eje o sosten del mundo) Et 
ramaje se cierne, de manera semejante al ave, en los dominios del aire de 
cielo, de lo supraterrenal. Asi, la configuracion arborea es simil de vinculacibn 
entre cielo y tierra, y en su estructura encierra un marcado contenido sim¬ 
bblico. La variada dependencia del hombre con respecto al arbol —piensese 
en este como proveedor de lena para el fuego, material de construccion, uti¬ 
les de trabajo, etc.— hizo que se le asimilara como brbol de la «vida». Dada su 
gran longevidad, sobre todo en comparacibn con el hombre, no ha de 
sorprender que tal circunstancia diera lugar a cierto sentimiento de respe- 
tuosa veneracion (el antepasado). Por otra parte, tambien se habla del brbol 
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ue la sabiduria, y sabido es que los celtas hacian lugar sagrado del emplaza- 
'niento del arioso roble, cuando no de este divinidad. 

Frutos y hojas fueron tornados principalmente como modelos decorativos 
v ornamentales. Pero la creciente sensibilidad a la belleza hizo que en el 
Reino Vegetal, tan exuberante de formas y colores, fuera identificado cada 
vez mas un notable contenido simbolico. Nombres como Edelweiss (bianco 
noble) Mannertreu (fiel al hombre), etc., y aun denominaciones cualitativas 
como pureza de lirio y otras lo prueban. Y significado simbolico encierran 
hasta determinadas partes de las plantas, como las espinas y las yemas, o la 
palma conocida hoy como simbolo de la paz. 

En el capitulo dedicado a la Herbldica consideraremos nuevamente con 
mSs detalle algunas de las representaciones de que han sido objeto, si bien ya 
no como simbolo propiamente dicho sino como distintivo mbs bien o como 
emblema. 


4. La figura humana como simbolo 


a. El cuerpo como figura Integra 


La reproduccibn realista figurativa del cuerpo humano (desnudo) con mi- 
ras a obtener una expresibn simbolica seria en el fondo una contradiccion 
dado que nada en el apunta en este sentido. Va de si, por tanto, que la pre- 
sentacibn aislada de la figura humana no encierra simbolismo alguno. No es 
hasta que se nos ofrece relacionada con algun objeto u otro ser, o ataviada de 
manera especial o provista de algun atributo, cuando surge la impresibn de lo 
simbblico. 

Semejantes representaciones de la configuracibn humana simbolizada 
tampoco encierra particular interes en relacion con el problema que nos 
ocupa: los signos. De lo que aqui se trata con respecto a Signos y simbolos en 
a vide de los hombres es del analisis de aquellos en los que se contiene la fi¬ 
gura humana como silueta estilizada y a menudo ya muy deformada. 

Antes hemos senalado que la forma en cruz o el signo de horquilla, al 
gual que el egipcio correspondiente a Vida, tienen su origen en la figura hu¬ 
mana. Un ejemplo muy elocuente de la transformacion de lo corporeo en 
signo nos lo ofrece Das Leben in der Familie, [La vida en la familia] serie de 
signos medievales recopilados por Rudolf Koch. Probablemente se trata 
de trabajos de cantero donde de manera no verbal es mucho lo que se 
expresa. 

La historia de la mitologia, del arte, de la configuracibn en general, revela 
que en la jerarquia de la Creacion, el hombre ha tornado su cuerpo como 
muestra de perfeccion optima. 

La imagen humana, pues, fue utilizada una y otra vez como modelo, como 
ounto de partida y «medida» para representaciones mitolbgicas, religiosas y 
aun del universo, en virtud de las cuales se intentaba darle explicacibn. Asi, en 
la India hallamos representaciones de la figura humana que estb dividida en 
zonas de fuerzas y acciones metafisicas. Los griegos conferian indefectible- 
mente una conformacibn humana a sus dioses. En Occidente, esquemas seu- 
docientificos basados en la figura humana desnuda han sido usados con 
frecuencia para reflejar visiones del mundo mbgico —miticas o filosbficas—. 
Vease en la tabla una representacion simbolica tal, donde la figura humana se 
nos ofrece inscrita en la circunferencia cosmica. 
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nigeriano 


195 





Figuras humanas simbolicas, abstractas, estilizadas, concretas 
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En relacidn con este tema procede indicar que en la mitologia del Islam 
semejantes representaciones de la figura humana brillan por su ausencia. V 
esa es la raz6n de que la escultura arabiga desarrollara esa exuberancia for¬ 
mal de ornato, y de que los textos sagrados del Cor3n hayan servido m£s y 
m3s como base de la ornamentacidn (arabesco). 


b. Partes del cuerpo humano 


Es de suponer que la primera imagen de la historia humana serfa la huella 
del pie en el barro; luego fue la impresion de la palma coloreada sobre la pie- 
dra. La facultad de crear una imagen sin tener que recurrir a gesto alguno de 
dibujo o trazado ha fascinado sin duda al hombre primitivo. De ahf que la t6c- 
nica de impresidn de la mano sobre el tejido goce de considerable predica- 
mento entre algunas tribus africanas. 

En la mitologia budista la huella del pie de Buda encierra notable signifi- 
cado y ha dado origen a signos simbdlicos de asombrosa belleza. En la imagi¬ 
nary representacidn de la configuracidn divina extraterrenal son las plantas 
de los pies las que m£s proximas se encuentran de la Tierra. De ahf que sean 
comunes las representaciones simbolicas pediformes, unicas huellas dejadas 
por las divinidades otrora presentes en la tierra. Este mito se ha conservado 
pujante en el hindufsmo del norte de la India, en cuyas manifestaciones pic- 
tdricas abundan las siluetas del pie humano. Ofrecemos como ejemplo una 
representacidn de la huella del pie de la divinidad hindu «Visru», cuya planta 
encierra una notable cantidad de sfmbolos. 

La mano puede ser considerada como esa parte del cuerpo humano de 
aparicidn m3s comun en nuestro campo de vision; no ha de extranar, pues, 
que su representacidn sea muy frecuente y no solo a tftulo de aviso o senali- 
zacidn. 

Un tfpico sfmbolo manual es, por ejemplo, la mano de Fatima, hija de 
Mahoma nacida en La Meca, cuya caracterfstica peculiar reside en la presen¬ 
ce de dos pulgares, circunstancia que cabe explicar de manera varia: la si- 
lueta puede corresponder a ambas manos, derecha e izquierda, superpuestas 
a guisa de saludo, aunque la iteracion de uso como talisman ha hecho que se 
fuera simplificando en el sentido de adquirir una disposition simetrica en di- 
bujos, grabados y recortes troquelados. Las formas florales similares, como li- 
rios, tulipanes. etc., han condicionado tambien, es posible, tal morfologfa. 

En la fe cristiana, la mano herida del Crucificado constituye igualmente 
un importante sfmbolo. 

Los signos en forma de mano y de pie son corrientes asimismo entre los 
exvotos (en reconocimiento de gracias alcanzadas) de todos los lugares de 
culto y peregrinacion. 

El signo de la mano se halla asociado en la mayorfa de los Smbitos confe- 
sionales con el gesto de la bendicidn. Asf, en las ensenanzas budistas en- 
contramos un verdadero lenguaje de gestos en las diferentes actitudes adop- 
tadas por las manos de Buda. 



Impresidn de la mano. Acaso 
el primer dibujo sobre la roca 


1 a 1 5 Signos abstractos que permiten reconocer su clara inspiracidn en la silueta del cuerpo humano. 1 Cruz de Cristo. 

2 Cruz egipcia (vease signo cruciforme). 3 Signo de horca (vease primera parte. Dualidad). 4 Horca doble o soporte. 
Signo de reunion, firmeza, presteza. 5 Portador de luz. Signo de adoracion. 6 a 1 5 La vida de la familia. 6 El hombre. 7 La 
mujer. 8 Hombre y mujer en cdpula amorosa. 9 Mujer embarazada. 10 Nacimiento. 11 Familia. 12 Dos amigos. 13 Que- 
rella. 14 Hombre muerto. 1 5 Viuda con dos hijos. 16 Diosa de la Luna. Maya. 1 7 Diosa. Punico antiguo. 18 Figura divina. 
Antigua China. 1 9 Galeotes. Ornamento de un vaso. Africa. 20 Sfmbolo microcbsmico referido a la figura humana 
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La manode Fatima 


En contraposici6n con la mano salutffera hay tambien gestos de conjura- 
ci6n y de malevolencia. Tal es, por ejemplo, la conocida mano diabolica, 
sfmbolo de configuracion cornuda y presunta defensa contra el «mal de ojo». 
En otro piano, en la India se considera buena la mano derecha y mala la iz- 
quierda. 

El rostro humano desempena tambien un importante papel en todas las 
breas culturales como vehfculo de simbolizaciones muy diversas. Los rasgos 
faciales aparecen deformados las mbs de las veces hasta constituir una 



Huella del pie de la divinidad hindu 
Visnu. Pintura del Nepal 


1 Huella de la mano. Edad de Pied^a. Cueva de Anatolia. 2 y 3 Huellas del pie de Buda. Dibujos. India. 4 Exvotos en un lu- 
gar de peregrinacion. India. 5 Signo de bendicibn mahometana, que reune la mano de Fbtima y la hoz de la Luna. 6 Tris- 
quele. Rostro y circulo se reunen en expresivo sfmbolo. Significado impreciso. Moneda griega. 7, 8 y 9 Partes del cuerpo. 
Pintura de los indios de America del Norte. 10 Vulva. Sfmbolo tbntrico. Dibujo. India. 11 Trisquele o trfpode. Sfmbolo de 
victoria y progreso (vbase tambien el signo de la esvbstica). Pintura sobre cerbmica. Grecia. 12 Utchat, el ojo divino. Jero- 
glffico grabado en la piedra. Egipto. 13 El ojo de Buda, pintado en grandes dimensiones sobre la fachada de un templo 
Stupa. Katmandu. Es interesante que en todas las representaciones del ojo de Buda el iris aparece velado en dos terceras 
partes, hecho que subraya la idea subyacente de meditacibn. 14 Ojo de Dios. Sfmbolo cristiano de la Trinidad. Pinturas 
en numerosas iglesias. 15 Sfmbolo de la mano. Talla en madera. Congo. 16 Pareja humana en el Sol. Pintura rupestre. 
Espana 17 y 18 Sfmbolos de la mano. Sello del Antiguo Mbxico. 18 Sfmbolo de la mano. Antiguo Mexico. 19 Ciclope. 
Barro cocido. Babilonia. 20 El mundo con el rostro de Dios. Dibujo. Etiopfa. 21 Tlaloc, dios de la lluvia. Grabado en pie¬ 
dra. Antiguo Mbxico 
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Partes aisladas del cuerpo humano, con hondo significado simbolico 




























Madras: 

Los gestos sagrados de Buda 

1 Meditacibn 

2 Fundamento 

3 Ciencia (ensenanzasy saber) 

4 Proteccibn y ruego 

5 lluminacibn 

6 UmcSnde materia yespiritu 






mbscara cuyo fin suele ser el causar una impresibn atemorizadora. La simple 
ficacion grbfica del rostro en signo se encuentra rara vez, aunque son cornu* 
nes las presentaciones de algunas de sus partes con forma estilizada. Come 
organo esencial habria que considerar el de la vista, con frecuencia asociadi 
con el ojo divino. 

Desde los tiempos mbs remotos de las primeras representaciones sobr 
la piedra los organos sexuales aparecen siempre como simbolo de vida, 
der, fecundidad, etc. Mbs tarde, la represion de la «desnudez» en el munc 
cristiano hizo que desaparecieran totalmente tales signos simbblicoj 
mientras que en otras breas culturales, por ejemplo en la India, fueron inclus 
elevados a rango divino. 



La manodiabblica 



El pretender describir aqui todas las partes del cuerpo y su contenido 
simbolico nos alejaria demasiado del proposito bbsico del presente estudio. 
No obstante, procede una ultima observacion sobre los brganos humanos no 
visibles, cuya representacibn formal no obedece ya a lo que puede apreciarse 
objetivamente sino a pura imaginacibn. El ejemplo mbs senalado acaso sea la 
forma de corazon, de silueta frecuente y muy extendida en todas las culturas 
como simbolo, pero que no guarda relacion alguna en verdad con la morfolo- 
gia de la viscera real. 
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Un tema especial corresponde aun a la representacion de la muerte, con- 
cepto asociado a menudo con la imagen del esqueleto y en relacidn con la in- 
mortalidad del alma. 

A la imaginacion primitiva, el alma resurrecta era un organo ffsico que, 
representado mediante una gran diversidad de simbolos abstractos abando- 
naba el cuerpo fallecido. En im&genes medievales el alma toma incluso la 
forma toda del cuerpo, que como evaginandose, sale por la boca con el ultimo 
aliento exhalado. 


5. Objetos, paisajes, elementos de la naturaleza 

Los objetos cotidianos rara vez poseen un significado simbolico propio. 
Las herramientas, utiles de cocina, vestimenta y enseres domesticos se hallan 
demasiado proximos a la persona en su hacer diario para que se nos antojen 
provistos de carga alguna mitologica. Pero conjuntamente con otros objetos 
o seres pueden conferir a la imagen de estos, en calidad de atributos, una 
expresidn nueva de car£cter simbdlico. 

Asf, las herramientas comunes del carpintero en representacidn asociada 
con la cruz de Cristo adquieren un significado insolito como sfmbolo de marti- 
rio. 

Encontramos simbolos de objetos aislados solo en relacion con episodios 
extraordinarios de la vida, como el nacimiento, el matrimonio, la muerte, etc. 
Tambidn los signos representatives de armas son por ello simbdlicos, dado 
que, de alguna manera se relacionan con el acto de la muerte. El signo primi- 
tivo «flecha» hace su aparicion en las pinturas rupestres prehistdricas (vease 
primera parte). El hacha estd presente en casi todas las culturas del mundo, 
donde a menudo ha simbolizado a los rayos y truenos, aunque en muchas 
ocasiones ha tenido sentido sagrado como instrumento de sacrificio. En ima¬ 
gen donde aparece hendiendo la madera o sajando la tierra es sfmbolo fre- 
cuente de fuerza, destructora y a la vez generadora de vida. El hacha de dos 
cortes representa esa dualidad con mas intensidad todavfa; dibujada en la ca- 
beza de un toro ha simbolizado la imagen divina. 

A mayor abundamiento sobre el tema habrfa que aducir aquellas repre- 
sentaciones figurativas de paisajes, ocurrencias naturales y elementos primi¬ 
tives. El individuo que vive en la gran vastedad de la llanura fija como punto 
central de su habitat o ambiente inmediato la colina o montana que en la dis- 
tancia rompe el horizonte desnudo, y le confiere cardcter de lugar predesti- 
nado para el culto. El principio bdsico de la construccidn de los lugares de 
culto budista (stupas) no es otra cosa, en realidad, que una elevacidn artificial 
en el llano, pues no hay espacio alguno interior en la edificacidn. 

El valle por el que discurre el agua indispensable para la vida, surgi- 
da de la fuente recondita, las nubes portadoras tanto de la ansiada lluvia 
como de aguaceros y borrascas, y aun el fuego, a la vez calefactor y destruc¬ 
tor, son apariciones que en el incipiente intelecto del hombre deben haber pa- 
recido al principio poderes del destino y de la divinidad. Las fijaciones grdficas 
de ocurrencias naturales de los elementos las hallamos ya en las escrituras 
pictogrdficas primitivas, ulteriormente evolucionadas en signos, cuyos orfge- 
nes se pierden en los tiempos mas remotos y que en su empleo inicial surgie- 
ron con toda probabilidad a modo de representaciones simbolicas (vease 
segunda parte, «Escrituras pictogr3ficas»). 


a 



El esqueleto, 
la muerte 
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Objetos cotidianos elevados a la categoria de sfmbolo 
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6. El simbolo del centro 

Entre la multitud de signos-simbolos abstractos hay s6lo un pequeno 
numero que no responde a una construccion geometrica. Hasta los simbolos 
figurativos concretos Intentan respetarla, trbtese de la representacibn frontal 
de un ave, con el punto central explicito de la region cordial, o de la tecnica de 
la ornamentica duplicada, en virtud de la cual plantas o animales, en dos mi- 
tades simetricas, se configuran en un todo armbnico. 

La nocibn mbs o menos expresa de centro oculto parece haber sido con- 
sustancial en todos los signos con el propbsito de lograr la expresibn de per- 
feccion; esta tendencia se aprecia ya en los signos-simbolo mbs importantes: 
cruz, esvbstica, etc. 

A la induccibn a la meditacibn, a la simbolizacibn de las dificultades inhe- 
rentes al camino que lleva a la plenitud o, tambibn, a la imposicibn cristiano- 
medieval de penitencias, etc., subyacen dos clases de representaciones grbfi- 
cas: la del nudo y la del laberinto. Los signos del nudo consisten de enlaces 
entre si de, a menudo, varios signos cuyo desciframiento requiere cierta acti- 
vidad intelectual. 

Un ejemplo senalado es la imagen del «nudo gordiano» presuntamente 
representative de la «llave de oriente», del que se dice que como simbolo de 
atajamiento de un camino lleno de obstbculos cortara Alejandro Magno con 
la espada antes de trasladar en aquella direccibn su campo de operaciones. 

Los signos de nudos son comparables en cierto sentido con los diagra- 
mas de los mandalas hinduisticos y budistas configurados para inducir a la 
meditacibn sobre sabiduria cuyo sentido profundo se encuentra en los dife- 
rentes espacios cosmicos o pianos vitales concentricos que debe recorrer el 
hombre antes de alcanzar el centro o Nirvana. 



De una caja africana 
de madera 



Simetria por duplicacibn (asi- 
rio, sellocilindrico) 


1,2 y 3 Signos de armas, donde la representacibn de puntas y anzuelos simboliza agresibn, herida, muerte, y tambibn po- 
der y dominio. 1 Lanzas (vease tambibn hoja de tilo). 2 Espada (vbase tambibn cruz de la espada). 3 Tridente, divisa de la 
mar. Simbolo de la diosa hindu Shiva, del dios griego Neptuno y de la diosa mexicana Chalchiutiicue. Simbolo de la supe- 
rioridad divina, mundialmente extendido. 4, 5 y 6 Herramientas de corte. 4 Hacha. Simbolo muy corriente de exterminio, 
representative tambibn del rayo y del trueno. 5 Hacha doble. Simbolo presente en casi todas las culturas. No solo implica 
exterminio sino, en sentido dualista, la Vida y la Muerte. Como simbolo sagrado se hallaba en el palacio de Knossos el ha¬ 
cha bicefala «Labrys», de la que deriva la voz laberinto. 6 Guadafia. La herramienta de la Muerte. 7 El Martillo de Thor, 
signo de fallo o sentencia. 8 Escudo. Signo de proteccibn. Tambien de honor y deber. Paso a ser portador de blasones y 
divisas en Herbldica. Aun se dice «lleva algo en su escudo». 9 Libro sellado («palabra») de Dios. 10 Balanza de la Justicia. 

11 Escoba de bruja. Desde los tiempos runicos, es signo de proteccibn que quiere decir «permanecer con los pies en el 
suelo». Repbrese la similaridad con el brbol de los muertos. En su plural significado se ha convertido en signo esotbrico de 
conjuracibn. 12 Verga. Signo simbblico de la fuerza procreadora del hombre. Originalmente se entendia como falo en 
ereccibn. Como signo de poderio sancionador caballeresco aparece a menudo en imbgenes herbldicas. 13 Anilla con 
borla. Antiguo signo campesino de copula sexual. La anilla como vulva; la boria, representacibn popular del brgano viril. 

14 Barril. Signo de abundancia, riqueza y alegria. 1 5 Pesa. Signo de contraposicibn: Vida-Muerte; Alegria-Pena; Verano- 
Invierno. El signo aparece con mbs frecuencia en la Alquimia y en la Astrologia. 16 Fuego. 17 Nube, agua, viento. 18 
Rayo. 19 Primitiva representacibn de las montanas. 20 Manantial. Pintura campesina espahola. 21 Llave. Simbolo pro- 
fundamente impreso en el subconsciente, que abre la entrada a lo invisible y misterioso. Signo de poder para el poseedor 
de la llave. Ilustracibn de un libro espahol. 22 Cadena. Simbolo general de enlace, cautividad. Tambibn del misterioso 
efecto concatenado. Trasplante. Cerrado en circulo simboliza el eterno retorno; relacionado con el Rosario. 23 Urna. Ul¬ 
tima morada. Conclusibn; tambibn secreto. Etrusco. 24 Signo de balancin. Expresibn de dualidad. Nacimiento (espiral a 
la izquierda),- muerte (espiral a la derecha); entre ambas, el arco de la Vida. Se aproxima al signo astrolbgico de Aries. De 
un signo herbldico. 25 Signo estilizado correspondiente al reloj de arena. Simboliza el transcurso del tiempo. Ulterior- 
mente se convirtio en signo alquimista de las horas. 26 Nave funeraria. En casi todas las mitologias, signo de transicibn 
de la Vida a la Muerte. Dibujo del tiempo de los vikingos. 27 Candelabro de siete brazos. Simbolo de la fe judaica con dife- 
rentes significados: Luz, brbol de la Vida, numero de los planetas, con el Sol en el centro, cuyos rayos Megan hasta la Tie- 
rra, etc. Miniatura. Alsacia 


203 







El centro; imagen para la meditacibn 









































































































































La representacidn occidental del laberinto responde a una actitud mental 
muy parecida. De la misteriosa y enigmbtica isla de Creta proviene un tfpico 
signo laberintico estampado en una moneda precristiana. El ornamento pre- 
tende representar el escondite del dios Minotauro. En un periodo cronolbgico 
mucho mbs tardfo, el medioevo cristiano, descubrimos en las catedrales labe- 
rintos configurados con losas blancas y negras. El peregrino llegado al final de 
su viaje y como coronacibn de su largo camino y acto final de penitencia de- 
bi'a recorrer de hinojos el laberinto, a menudo durante horas, hasta alcanzar 
su centro, y con ello, la satisfaccibn de su deseo de remision. 



El ombligo de Buda, centro de 
toda la Vida. Dibujo modelado 
en el mosaico central del techo 
de un claustro japonbs 


1 Nudo gordiano. Ornamento rombnico, esculpido en piedra o pintado. 2 Simbolo en forma de nudo. Grabado en un 
cuerno de pblvora. Noruega. 3 Laberinto. Moneda antigua. Creta. 4 Signo del centro, dibujado en el suelo con arena 
blanca y con fines de culto. India. 5 Laberinto de losas de piedra, blancas y negras, dispuestas sobre el pavimento de al- 
gunas catedrales. El peregrino lo recorria de hinojos hasta alcanzar su centro. 6 Diagrama tbntrico. Esquema del Nirvana 
(cielo). Camino desde el rectbngulo terrenal hasta el cfrculo celeste. La sexualidad (tribngulos) representa el acto creativo 
universal. Imagen para la meditacibn, tambibn llamada mandala, con el punto principal en el centro. Pintura. India. 7 Dia¬ 
grama «Jaina». Representacibn de los diferentes estratos del Universo y de la Ciencia para recorrerlos. Pintura. India 
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4 Los si'mbolos abstractos 


1. El universo y su centro 



^De que otro modo podria concebir y experimentar su espacio vital el 
hombre sino sintibndose colocado en su centro? Asi, trato de orientarse entre 
la superficie de la Tierra y la boveda celeste, para lo cual empezo por subdivi¬ 
de el espacio en torno. De la observacibn de las constelaciones nacieron los 
conceptos de los puntos cardinales. La trayectoria del sol se convirtib en tan- 
gente del horizonte que atraviesa el dia. 

Por contraste surgib la nocidn del eje vertical fijo, hecho firme en la bo¬ 
real estrella polar. Y de esas vivencias y reconocimientos del espacio vital na- 
cid la distribucidn consciente expresada de manera visible por medio del 
signo de la cruz, ayuda elemental para el hombre en su orientacidn. Podia dis- 
tinguir ya entre arriba y abajo, izquierda y derecha, y en esto consistio al prin- 
cipio todo su conocimiento espacial, base de ulteriores procesos intelectuales 
sobre el tema. 

La multitud de aplicaciones de ese elemental signo cruciforme provienen 
de ese esquema primario, del que eventualmente y mediante division derivan 
otras representaciones o identificaciones diversas. Las principales direcciones 
del viento, por ejemplo, se subdividen a su vez por mitades y cuartas para 
darnos orientaciones compuestas: sureste, noroeste, nornoroeste, etc. La 
brujula que nos permite fijar los puntos cardinales e intermedios recibe aun 
hoy el nombre de «rosa de los vientos». 

Con la creciente madurez del hombre en todas las civilizaciones poco a 
poco nascentes en la Tierra fueron sucedibndose las especulaciones acerca 


1 Simbolo t^ntrico hindu de la vulva: Centro y fuente de toda la vida. 2 Signo de los aztecas que representa las cuatro di- 
visiones del mundo. 3 Las cuatro esquinas del mundo. Troquel. Ghana. 4 Simbolo de una fuerza central. Realizado en oro 
sobre una hebilla de cinturbn. Turkmenia (2000 a.*).). 5 Tipico simbolo de un poder central rector de la Vida y de la Eterni- 
dad, tal como aparece en numerosas variantes en las runas precristianas del Norte. 6 El huevo cbsmico, fecundado y sub- 
dividido en zonas de energia. Pintura sobre papel. Rejast£n. India. 7 Muestra de bordado donde se destaca el centro de 
manera muy expresiva. Rusia. 8 Signo precristiano sobre una runa, con superposicibn de simbolos cbntricos subyacentes 
al signo de la Cruz. 9 Antiguo simbolo chino de los sagrados ejes del Universo. 10 Simbolo alquimistico del espiritu uni¬ 
versal. El Sol y la Luna suprapuestos al rect£ngulo del mundo, donde el piano de lo corporal es atravesado por la vertical 
del espiritu. 11 Simbolo hindu de la Vida. La forma de gota, como la triangular (v6ase 1) son representaciones estilizadas 
de yoni : la vulva. En el centro, la letra sagrada ohm, que en todas las plegarias representa la voz omnipresente de la Eter- 
nidad. Es interesante la comparacibn que se nos ofrece con el «Am6n» occidental. 12 Representacibn de la Creacibn del 
mundo. Indios norteamericanos. El rect£ngulo terr£queo con el buey, la nube celeste y las cuatro flechas cual rayos lan- 
zados hacia el infinito. 13 El circulo m£gico. Esquema mahometano del mundo, con letras ar£bigas. Norte de la India 
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Representaciones del centro del mundo 
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La Cruz, simbolo del Cristianismo 

























La simetria de la cruz ofrece una multitud de posibilidades de adorno 
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1 Cruz cuadrada. Cruz griega. Cruz recta. Signo mbs. 2 Cruz oblicua. Aspa. Signo de multiplicacibn. (Direcciones de 
viento entre los puntos cardinales). Cruz defensiva. Cruz-barrera. Cruz de San Andres. Formada por dos Ifneas oblicuas 
iguales, su expresibn no es dualista sino que objetivamente se aproxima mbs bien a lo ornamental. La letra griega X es la 
inicial de Cristo. 3 Cruz de Vida, cruz latina y cruz de Cristo. Este signo era. antes aun de Cristo, sfmbolo de la divinidac 
(Grecia, Egipto, China). 4 Cruz invertida, Cruz de San Pedro. A diferencia de la cruz de Vida, este signo apunta una conno- 
tacibn negativa. San Pedro fue crucificado con la cabeza abajo. 5 Cruz del ladrbn, signo que represents la negacibn de la 
Cruz; la vertical es atravesada por un trazo oblicuo. Signo de urgencia, destino, vida desordenada. 6 Cruz doble, cruz car¬ 
dinal, cruz de Lorena. La duplicacibn de la horizontal hace del signo una cruz de mayor rango. El trazo superior se in¬ 
terprets tambibn como tablilla con la inscripcibn INRI. Origen griego. 7 Cruz triple, cruz papal. Las tres horizontales sign - 
fican poder. El signo encierra tambibn la silueta del brbol de la Vida. 8 Cruz triple, cruz ortodoxa. La multiplicacibn central 
no es interpretada como indicativo de poder (como en 7) sino como testimonio de fe profunda. 9 Cruz ortodoxa con trazc 
inferior oblicuo. Este puede ser entendido como apoyo, pero tambibn (al igual que en 5) como sfmbolo de la muerte de 
Cristo. 10 Cruz de dolor. Cruz quebrada. Cruz ’ Chevron". Simboliza el Viacrucis y la muerte de Cristo. 11 Cruz Tau. Cruz 
de Jerusalbn. Cruz de muletas. Cruz maleiforme. El signo aparece ya en tiempos de los vikingos. Esta cruz se encuentra 
como signo de la autoridad o como contraste en monedas, blasones, etc. 12 Cruz germbnica. Cruz de Consagracibn. El 
reforzamiento o remate de los cuatro brazos incrementa la expresibn sacra. 13 Signo de las Cruzadas. del que nace la de- 
nominacibn de Cruz de Jerusalbn. 14 Cruz gamada; asf llamada por consistir de la reunibn de cuatro formas gamma grie- 
gas. Originalmente. antiguo signo chino. Las cuatro esquinas de la Tierra. 1 5 Cruz copta. Los clavos simbolizan el martirio 
del Crucificado. 16 Cruz egipcia. Llave del Nilo. Sfmbolo de vida; tambibn de la divinidad, en la frente del Farabn. 17 Cruz 
espada. 18 Cruz ancla. La reunibn de cruz y ancla genera un sfmbolo ilustrativo del sblido terreno de la fe'. 19 Signo de 
ancla. La cruz apenas se reconoce; tambibn parece improbable que se trate de una elaboracion sobre el signo egipcio; e 
lazo superior corresponde mbs bien al argbneo. donde se engrilleta el primer eslabon de la cadena. 20 Cruz ancla. En este 
signo se simboliza el nacimiento de Cristo (cruz) del vientre de Marfa (hoz de la Luna). 21 Monograma de Cristo consis- 
tente de las dos iniciales griegas X y P. 22 Cruz con extremo incurvado. Igual significado que 21. El ojal podrfa simboliza* 
tambibn el bbculo episcopal. 23 Cruz de Malta. Cruz caballeresca. Signo medieval de la Orden de los Caballeros Clerigos 
Juanistas o de San Juan, Malteses y Templarios. 24 Cruz cbltica y signo del Sol. La Cristiandad se entremezclb durante 
siglos en cultos cblticos. 25 Cruz azteca que senala los cuatro puntos cardinales. 26 Cruz y cfrculo. Sfmbolo oriental de 
Sol. Como en el occidental (24), damos aquf con los mismos signos elementales: Cfrculo y Cruz por Sol y Tierra. 27 El es- 
pejo de Venus. La proximidad de significado con el signo 26 es obvia. 28 Manzana de la riqueza. Sfmbolo de sefiorfo sc- 
bre lo terrenal. 29 y 30 Cruz sobre las letras alfa y omega. Principio y final. Sfmbolo doble cristiano. 
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1 a 5 La desviacibn de la forma bbsica de cruz en adaptacibn a las tbcnicas de bordado y tejido conllevb la introduccibn 
los trazos oblicuos propios de las mismas. Muestra de pafses de la Europa del Norte. 6 a 1 5 La Herbldica ha determina 
tambibn numerosas individualizaciones desviacionistas de la forma bbsica. 6 Cruz bifurcada. Aparece ya en Troya. Ci 
rematada. Cruz Tau. 8 Cruz de doble gancho; redondeada, tambibn cruz-ancla. 9 Cruz de garras; sin las puntas se 
vierte en «Cruz de Hierro». 10 Cruz de disco. 1 1 Cruz de borlas. 12 Cruz cordial. 13 Cruz de trbbol. 14 Cruz foliar. Cruz i 
zarcillos. 1 5 Cruz de lis. 16 y 1 7 De pinturas irlandesas. 18 De una cerbmica mexicana. 19 y 20 De runas escandina. 
21 a 25 El arte copro de los tiempos cristianos mbs primitivos introdujo una riqufsima ornamentacibn cuyo motivo prin 
pal fue la Cruz. Estos signos cruciformes provienen de cenobios e iglesias de Etiopfa. Siglos vm a x. 26 Cruz de fuec 
Muestra de tejido del Cbucaso. 27 Cruz ortodoxa. Cortada en metal. Rusia. 28 Ornamento cruciforme. Tallado en 
baul africano. 29 Cruz doble. Bordado, Rusia. 30 Adorno trabajado en metal. Irlanda. 
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1 Esvbstica simple, llamada tambibn cruz gamada. Signo-sfmbolo que en el Lejano Oriente aparece ya antes de Jes_- 
cristo 2 Esvbstica oblfcua, en la que son reconocibles dos signos runicos entrecruzados. Dos rayos generan luz; dos pa:o* 
frotados generan fuego. 3 En el signo redondeado destaca claramente la simbolizacibn del Sol. 4 y 5 Variantes de la es¬ 
vbstica en templos hindues. 6 y 7 Configuracibn bidimensional. Pintura en libro. Irlanda. 8 Esvbstica y estrella en u* 
signo. Cerbmica. Rodesia. 9 Reunibn de Cruz Tau (rematada) y esvbstica. Pintura en libro. Irlanda. 10 Signo vikingo os 
bendicibn en una piedra runica. 11 La esvbstica propiamente dicha, compuesta por dos brazos con inflexibn (como 2). 
12 Esvbstica formada por cuatro semicircunferencias. Bordado. Africa. 13 Cruz flamfgera. Sello de cerbmica. Antiguo 
Mexico. 14 El signo represents un peinado o arreglo estilizados del cabello, con el significado de fuerza y unidad. Troquel 
Ghana. 1 5 El signo Chimi' signifies muerte. Troquel. Antiguo Mbxico. 16, 1 7 y 24 Tfpicos signos mediterrbneos con mo- 
tivos semejantes a las olas. Trabajo en metal. Creta. 18 Esvbstica completamente redondeada, con mbximo efecto de 
movimiento. Lbpida funeraria. Irlanda. 19 Los cuatro pies (soportes) del Parafso. Moneda. India. 20 Signos de desarrollo 
simbtrico. Desaparece el efecto de giro de la esvbstica. Troquel. Ghana. 21 Sfmbolo cbltico de la vida. 22 «Tecpatl» signi¬ 
fies piedra de fuego. Tambibn se interprets como punal de sacrificio. Sello de cerbmica. Antiguo Mbxico. 23 Signo 
mbgico pintado en la caja de resonancia de una arpa. Nbmadas brabes. 25 Sello. Ghana. 26 Grabado sobre una mbscara 
africana. 27 y 28 Adornos patentemente acabados en forma de zarcillo. Joya. Creta. 27 Tambibn podrfa representar un 
rostro. Modo tfpico de estilizacibn cretense. 29 El zarcillo adquiere configuracibn espiral. Signos del culto al Sol en una 
runa escandinava 
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El fenbmeno de losfinales retorcidos, del gancho a la espiral 
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Suerte 



Infortunio 


del origen de nuestro mundo. La historia de la creacibn se ofrece por tanto en 
innumerables versiones y no hay pueblo que no haya aportado la suya, con- 
densada a veces en representaciones simbblicas muy expresivas, a menudo 
de carbcter ilustrativo, pero las mbs de las veces desarrollaron representacio¬ 
nes de carbcter simbolico o imitativo. 

De la multitud de signos, esquemas e imbgenes pertinentes a los concep¬ 
ts de Tierra y Universo en relacibn con un concept del act creativo origi¬ 
nal, nos ha sido posible ofrecer s6lo una seleccibn, por raz6n de espacio, muy 
pequena. 


2. El signo de la cruz y su ornamentacion 

Partiendo de la precedent concepcibn del fundamental espacio vital y 
del cosmos simbolizado por el principio de la horizontalidad y la verticalidad. 
es la cruz, sin duda alguna, el signo elemental de aparicibn mbsfrecuente en 
todo el mundo. En ella se reunen en enlace dualista los principios activo y pa- 
sivo. Como senalizacion de un lugar o punto central ha sido usada adembs 
como simbolo en numerosas mitologias (primera parte, pbg. 51). Y no cabe 
duda de que la razbn de su vastisima difusibn no es otra que la extrema senci- 
llez de su composicibn. 

La relacibn configuracional con la cruz direccional y su semejanza con la 
silueta humana hizo, por otra parte, que se convirtiera en el simbolo de la fe 
cristiana. 

Para mbs detalles vease la primera parte de esta obra, capitulo 2, apar- 
tado 5. 

En su disposicibn simetrica, de una parte, y con los cuatro extremos fi¬ 
bres, de la otra, la forma de cruz propicia el deseo de proceder a su ornamen- 
tacion. El final desnudo de la linea parece reclamar algun tipo de remate o 
tope al curso de la recta hacia el infinito (primera parte, pbg. 69). 

La mayor profusibn de cruces adornadas se da en el bmbito de la fe cris¬ 
tiana occidental. El significado del signo estb totalmente monopolizado desde 
la Edad Media como simbolo de la Cristiandad; se ha convertido, por lo tanto, 
en signo bbsico en muchos sectores de aplicacibn, como decoracibn, he- 
rbldica, marcacibn, etc. 

La tres ultimas filas de la tabla muestran una seleccibn, por lo dembs muy 
limitada, de la multitud de signos y ornaments basados las mbs de las veces, 
en la figura cruciforme, aunque estos quedan ya fuera del bmbito cristiano, 
tambien en sentido cronologico, pues la cruz aparece asimismo con frecuen- 
cia en epocas primitivas precristianas. 


3. Signos que simbolizan movimiento 

Si el signo de la cruz recta se nos antoja expresibn de estatismo e inmovi- 
lidad, la cruz de brazos angulados introduce la idea de movimiento en el sen¬ 
tido de una rotacibn. En su trazado mbs sencillo puede considerarse a la es- 
vbstica como uno de los signos-simbolos mbs antiguos de la humanidad, ha- 
biendo sido descubierta ya en remotos tiempos prehistoricos. Cabe asignarle 
un contenido mbgico-simbolico mbs fbcilmente que a la cruz recta, pues bsta 
fue usada como marcacibn o serial recordatoria, sobre todo en razbn de su 
simplicidad gestual. El dibujo de la esvbstica, por contra, requiere ya cierta fa- 
cultad intelectual mbs diferenciada, al igual que cierta capacidad de ejecucion 
(primera parte, pbg. 20). La denominacibn «esvbstica» proviene del sbnscrito 
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V Significa «bienestar». En China era el signo cte «la mbs alta perfecci6n». En el 
Japon recibe el nombre de «Manji» y representa el concepto numbrico diez 
mil, antes equivalente a «infinito». 

La posicibn de los brazos imparte al signo un sentido de giro, que es dife- 
rente segun aquellos miren a la izquierda o a la derecha. No deja de tener in- 
teres una antigua interpretacibn china en virtud de la cual el signo con brazos 
angulados a la izquierda significa «suerte», mientras que el que los presents 
^acia la derecha significa «infortunio». 

Cuando los quiebros distales de la cruz esvbstica presentan un curso 
curvo mas que rectilineo el significado de sol que le es generalmente acor- 
dado results tanto mbs reconocible. 

Las versiones mbs proximas cronologicamente a nosotros son tales que 
•a ilusion optica del movimiento de giro recuerda a veces una rueda, una pie- 
dra de molino, etc. 

A partir de cierto grado de inflexion de trazo desaparece la agresividad de 
•a angulacibn, el signo adquiere visos de lazo, y por ultimo hace aparicion la 
espiral, nacida en el punto donde el trazo interno llega a la altura del externo 
configura una segunda forma circular. Vaya como semblanza comparativa la 
consideracion de la cornamenta de algunos animales: la puntiaguda asta de 
toro, la incurvada cuerna del rebeco y las enrolladas defenses del morueco. 

La torsibn, la inflexion y el enrollamiento configuran, pues, tres aspectos 
totalmente diferentes. En el primer caso, la asociacibn con la agresiva punta 
de la flecha, del arma, sigue vigente;prbxima queda asimismo la nocibn de 
iama y de lengua. Con el acodamiento se pierde el carbcter agresivo; surgen 
imbgenes de zarcillo (crecimiento, rebrote), de olas (agua), de tirabuzones 
ibelleza), etc. En la espiral destaca el centro a modo de ojo, mientras que las 
circunferencias de curso casi paralelo sugieren giro y movilidad. 

La espiral es un antiguo signo del sol y de la vida donde la constante rota- 
cion simboliza las pulsaciones y periodos de toda vida. 


4. Trenzados, entrelazados, nudos 

El material de que consiste todo objeto, con el que se confecciona o con- 
forma, posee en razbn de su estructura mbs o menos elasticidad (ductilidad). 
Asi, la piedra no es torcida sino esculpida (queda como, por asi decir, en el 
ultimo escalon de la maleabilidad). Un palo, en cambio, y sobre todo un junco, 
una fibra vegetal, etc. se dejan moldear en una forma totalmente nueva sin que 
ello suponga eliminacion alguna de material (talla, fractura, etc.). 

En la esencia de la fibra hilada, del torcido, se encierra, de una parte, el 
enigma de la longitud infinita; de la otra, cabe la posibilidad de reducir el pro- 
longado hilo a un volumen limitado (en el huso, en el ovillo, etc.). Surge de 
nuevo ante nosotros la espiral, el circuito eterno, la vida que se «desarrolla» y 
«desenvuelve», etc. 

El ulterior proceso de elaboracibn que convierte al hilado en tejido, anu- 
dado o trenzado (en el que la longitud infinita es de nuevo presente) imparte a 
cada material asi constituido algo peculiar y especificamente atractivo. (Esta 
sensibilidad se ha perdido en cierta medida en los «textiles» modernos.) 

El objeto ductil y longilineo estimula al espiritu y a las manos a la activi- 
dad, y la obra de estas se revela una y otra vez como creacibn de belleza, con 
carbcter ornamental, o por contra, llena de misterio en su complejidad o 
entrelazado (no queda lejos la semejanza con el mitolbgico cuerpo de la ser- 
piente, de tanto contenido simbolico). 



Toro, rebeco, morueco 
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Hilo desenrollado, 
posibilidad de largo 
infinito 


Las manos femeninas poseen la habilidad de entrelazar la cabellera, le 
pasta de un panificado y hasta las cebollas o ajos de la reserva inverna 
creando ristras no exentas de belleza. La propia morfologfa de una rosquilia 
es ejemplo vivo de ornamentacion elemental y cotidiana en la que incluso ca- 
brla buscar un sfmbolo mas profundo, sugeridor de cuna, de nacimiento y de 
deseo de procrear. 

El entrelazado y la interpenetracibn adquieren en el piano simbblico grar 
importancia. Es posible entrelazar numerosos signos geometricos simples 
que siempre evocan la nocibn de atado o unibn a los que seguramente 
subyace un contenido simbolico. 

Nacidas del mismo gusto por la fantasia que anima la mano tejedora o 
encajista capaz de componer centenares de motivos diferentes a partir de 
hilo anodino y comun, en todas las culturas del mundo hallamos bordados 
que en alas de la fantasia del artista llegan en su dificultad y elaboracibr 
hasta lo «insoluble» y donde el signo bbsico primario es ya apenas reconoc.- 
ble. Esta posibilidad de dar ficticiamente la ilusion de volumen (primera parte 
pag. 60) ha sido ejercitada sobre todo a partir del signo cruciforme, donde los 
brazos perpendiculares intersecantes en el centro, los cuatro extremos «des- 
nudos» del trazo y los cuatro Angulos interiores simbtricamente dispuestos 
ofrecen un punto de partida ideal para toda suerte de juegos creativos con 
entrelazados, sinuosidades y nudos. No todos los ejemplos representados en 
la pagina siguiente responden a una intencion simbolista. 



Rosquilia, cuna 



Mundo de la materia, 
mundo del espiritu 



Vinculo infinito 
y eterno 


1 Cruz rombnica con el entrelazado tipico de este estilo. 2, 3, 11, 13, 15 y 18 El arte de la ornamentacibn fue llevado 
en los frescos y esculpidos de frisos cristianos primitivos de Etiopia hasta un punto extremo en cuanto a posibilidades en 
entrelazamiento y entrecruzamiento en las figuras. En cada ornamento hay, no obstante, signos elementales con conte¬ 
nido simbblico perfectamente reconocible. 4, 12 y 16 Las ilustraciones irlandesas y anglosajonas de libros, de la baja 
Edad Media, revelan asimismo una riqueza inextinguible de entrelazados y anudamientos. Tambibn aqui se aprecia como 
signo fundamental el de la cruz. 5 Muestra de entrelazado de un tejido escandinavo. 6 En un sello hindu. 7 Ornamento a 
base de nudos. Grabado en metal. Creta. 8 Muestra en mosaico. 9 Signo semejante al nudo gordiano oriental. Sello de 
cerbmica. Antiguo Mexico. 10 Joya. Trabajo en metal. Creta. 14 Grabado en marfil. Nigeria. 1 7 Dibujo hindu con arena. 
Se trata de una modalidad decorativa realizada con fines ceremoniales dispensando arena sobre la superficie del suelo 
llano. Primeramente se senala un retfculo' mediante puntos y seguidamente se resiguen determinados patrones con la 
arena que se deja discurrir entre los dedos. La particularidad de ese ornamento reside en la ausencia de principio o final 
de los trazos, en respuesta al sfmbolo general de eterno retorno' 
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Desaparicion del final del trazo en los entrelazados 
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5. Los signos del Sol 


En nuestra division de los simbolos en figuras concretas y abstractas, los 
signos de las constelaciones del cielo ocupan una posicion intermedia. Aun- 
que el Sol y las estrellas deben ser evaluados figurativamente, por su estruc- 
tura simetrica y fundamentalmente simple desde el punto de vista morfo- 
logico, se parecen a «objetos no manipulables», pese a lo cual se hallan cerca 
de la abstraccibn formal. 

Sin necesidad de proveer hondos argumentos y complejas razones, lo 
cierto es que cabe considerar el culto al Sol como el mbs extendido y crono- 
logicamente el de aparicibn mbs centrada en todo el mundo. Que como ar- 
quetipo, la forma circular o de disco ocupe en el subconsciente una posicion 
privilegiada se debe unicamente a la forma del Sol, fuente de toda vida. (En la 
primera parte, cap. 2 tratamos de analizar con mbs detalle la forma primaria 
«circulo».) 

El signo del Sol consiste casi indefectiblemente de dos elementos esen- 
ciales: en primer lugar, la forma circular o de disco que constituye, por asi de- 
cir, el cuerpo del astro; y en segundo lugar, la representacibn mbs abstracta 
de sus radiaciones. Esto dos elementos basicos son subrayados a menudo 
con la sugerencia de una rotacibn, un movimiento, probablemente en relacior 
con la ecliptica. No hay que considerar menos la simbolizacion del aumento v 
subsiguiente descenso del calor a lo largo del dia y con el curso de las esta- 
ciones, como acaso sugiere de manera optima la configuracion espiral. 

La radiacion es representada tanto en el interior (1 a 8) como en el exte¬ 
rior (11 a 1 5) del circulo; y tambien encuentra su simbolo el impacto de los 
rayos sobre la superficie de la tierra (22 a 25). En este contexto resulta intere- 
sante mencionar que la presencia del Sol, que segun la latitud geogrbfica se 
entiende como «bienhechora» o «abrasadora» (Cf. ambas representaciones 
solares hindues, donde los rayos aparecen configurados distalmente en forme 
agresiva, como flecha o tridente). En las lenguas nbrdicas el sol es mencio- 
nado como «la hermosa mujer» siendole conferida, pues, condicibn femenina 
en las lenguas latinas meridionales posee un genero indefectiblemente mas- 
culino. En los circulos linguistics arbbigos es la Luna la que posee condicibn 
masculina, dado que nuestro satelite es para los nomadas «guia en la noche 
del desierto». 

En la mayoria de los simbolos del Sol se subraya claramente la nocibn de 
centro, como confirmacion de un sentimiento muy primitivo en cuanto a 
nuestro astro rey como centro de toda la vida. 


I Simbolo bbsico de Sol, universo, eterno retorno. Se encuentra en casi todos los circulos de cultura del mundo. 2 Primi* 
tivo simbolo de Sol. Las cuatro direcciones del cielo. Rueda cruciforme cristiana (cruz en el mundo). 3 Rueda solar, irra- 
diacion interna (calor). Signo cristiano de la letra griega X (inicial de Cristo). 4 El sol (circulo interior) brilla sobre la Tierra 
(circulo exterior). 5 La rueda cruciforme se abre en forma de esvbstica. Esquema bbsico de numerosos simbolos de Sol y 
de Vida. 6, 7 y 8 La compartimentacibn arqueada deja de significar irradiacibn para indicar rotacibn, movimiento a lo 
largo de la Ecliptica. 6 Tambibn hace referenda a la divina Trinidad. 7 Rueda solar, tambien eblica (movimiento desde los 
cuatro puntos cardmales). 9 Sol naciente. 10 Sol que se pone. Fundamentos de ulteriores signos pseudocientificos 

II Cruz radiante. clbsica representacibn solar. Tambibn se interpreta como principio femenino dador de vida. 12 En una 
moneda hindu. 13 Trabajo en metal. Creta. 14 Sol con radiaciones flamigeras. 1 5 Signo de los indios norteamericanos 
pintado en cuero. Se ignora el significado de la forma de chimenea. 16 Rueda solar. Pintura campesina. Alpes. 1 7 En una 
tumba romana. 18 Sol en un mundo cerrado. Knossos. 19 Antiguo signo chino de las fuerzas de la Naturaleza. 20 Signo 
Hindu hecho con arena. 21 Tipico signo celta del culto al Sol. 22 Sol pediculado troyano. 23 y 25 Monedas hindues; las 
radiaciones terminan en forma de arma agresiva. 24 Jeroglifico egipcio que significa «dia feliz». 26 Decoracibn de una 
tienda hopi. Arizona. 27 Incisibn asiria en el barro 
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La estrella del dia. Representaciones simbolicas, de todas las culturas 
















6. Las estrellas de la noche 


Al final del dia cambia en oscuro el azul del cielo hasta entonces dorm- 
nado por el Sol, y de la profundidad de lo negro surgen la miriada de estrellas 
que salpican la noche y llevan a nuestra mente la idea de universo infinito. Sin 
embargo, las enormes distancias de un universo tebricamente vacfo erar 
hasta hace s6lo unos pocos siglos totalmente inimaginables para el hombre 
quien estaba plenamente convencido de que la boveda del cielo era una ver- 
dadera cupula «s6lida», de la que las estrellas pendfan o bien representaba^ 
aberturas. Esa es probablemente la razbn de que el Sol, la Luna y las estrellas 
sean ofrecidos en casi todas las representaciones figurativas como entidades 
corporeizadas. Y el curso de los cuerpos celestiales fue consonantemente 
descrito como «caminos» o «vi'as». Pensemos en Apolo, el dios del Sol, que en 
su carro de fuego recorre en una jornada la boveda celeste. La Luna se nos 
ofrece en sus distintas fases: falciforme, semicircular, circular total. El hombre 
hizo uso de las modificaciones que presenta la imagen de nuestro satelite as 
como de los cambios experimentados de las constelaciones a lo largo del aho 
para establecer los puntos de fijacibn de su propia distribucibn cronologica. 

Procede atender asimismo a que para el hombre primitivo la dimensibn 
tiempo, en su concepto abstracto como proceso universal, no era en absoluto 
aprehensible. Su vida discurria de una situacion temporal privilegiada a otra. 
en un marco cronologico que era constantemente re-creado. El transcurso del 
aho era significado mediante efemerides rituales. Asi, el carnaval tenia por 
objeto «expulsar» al invierno; la fiesta de las luces, por san Juan, es para los 
pueblos del norte la embajada del bienestar en el dia mbs largo, al tiempo que 
habrb sido expresion ceremonial de que a pesar del decrecer de los dias cabe 
siempre la esperanza de la renovacion del cielo anual, esperanza que se mani- 
festaba mediante sacrificios y conjuraciones. Desde este punto de vista se 
explican mucho mejor los cultos dados al Sol y a la Luna, asi como la multipli- 
cidad de representaciones simbblicas de que han sido objeto los cuerpos ce¬ 
lestiales. 

Comparaciones formales tales como la hoz lunar con la cuerna del buey, 
con las olas del mar, con raices, con la serpiente y el falo han llevado a la 
creacion de simbolos fundamentales sumamente expresivos en torno al 
mundo y a la vida. 


1.2, 3 . 4 y 5 Formas estrelladas clbsicas en trazo lineal quebrado. Las puntas de los rayos dan fin en una circunferencia 
exterior invisible; la radiacibn se pierde en el espacio. Cuanto mayor es el numero de puntas radiformes tanto mbs mar- 
cada es la apariencia tililante de la estrella. 6 Pentagrama; estrella de cinco puntas. El numero cinco guarda estrecha rela- 
cibn con el hombre (cinco dedos, cinco sentidos). Signo muy misterioso y de uso frecuente en todos los bmbitos cultura- 
les. Es trazado en una secuencia gestual espontbnea, «de una vez». Presente en numerosos «graffitti» actuales. 7 Penta¬ 
grama caido. Signo mbgico medieval, «la mano negra». 8 Rosa de los vientos. Dos estrellas de cuatro puntas super- 
puestas. 9 Simbolo de la fe mahometana. Como idea bbsica simboliza el Dios de la Noche. Si el Sol determinb la divisibn 
cronologica del dia y del ano, cupo a la Luna la de los meses y del curso diferencial de los afios. 10 Intervalo entre la Luna 
creciente y menguante. Simbolo medieval de la Vida. 11 La estrella de tres puntas inscrita en un circulo proviene de un 
simbolo medieval de la Trinidad. 12 Estrella cerrada de ocho puntas, tambien llamada estrella floral. En arte popular, 
signo de fertilidad. 13 Estrella de David. Tambibn sello de Salombn. Unibn de dos conceptos de dualidad triangulares 
14 Heptagrama. Sentido semejante a (6). Fue empleado como signo de proteccibn en las casas. El siete es un numero 
mbgico portador de suerte. 15 La estrella de ocho puntas; dos cuadrados unidos. Este simbolo fue usado tambien como 
corona de espinas estilizada. Mosaico de Ravenna. 16 Conocida forma estelar de tres puntas. Viejo simbolo nbrdico de la 
omnipotencia divina. Antigua divisa familiar japonesa. 17 Estrella aracniforme. Simbolo ruso. 18 y 19 Estrellas tejidas 
Cbucaso. 20 Estrella floral. Estrella foliar. Arte popular. 21 Cruz de los vikingos. esculpida en monumentos nbrdicos de 
p.edra. 22 Estrella de la nieve. 23 Motive textil. Ghana. 24 Moneda hindu. 25 Signo hindii sobre la arena 26 Estrella 
de cristal. 27 Mot.vo de alfombra oriental. 28 Estrella bordada. 29 Esculpido en piedra. Etiopia. 30 Estrella floral o del 
amor (margarita). Pintura en un libro espanol 
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Signos estelares, misteriosa embajada de remotos mundos 









■Ox, 

28 




219 
















Si el circulo y disco constituyen los elementos bbsicos del signo del Sol 
la mayori'a de los signos representatives de las estrellas renuncian a la forma 
expresa circular, y la sensacion radiante se imparte mediante el ordenamientc 
simetrico de rectas que, agudizbndose distalmente, sugieren la desaparicio^ 
en el infinito de las radiaciones emitidas desde un centro. De ahi que las 
estrellas consisten casi siempre de rectas, a menos que deliberadamente se 
busque la semejanza con algun objeto figurativo como flores, aranas, etc. 

El signo de la estrella se nos presenta en todos los sectores grbficos. 
desde la simbolica estrella de David hasta el asterisco de nuestros libros pa- 
sando por los puros signos de marcas industriales como figuras bbsicas de 
gran predicamento. 


7. El simbolo en el ornamento 

En hallazgos de los tiempos prehistoricos hallamos composiciones sign.- 
cas practicadas mediante incisiones, estrias o muescas cuyo significado no 
nos es posible determinar con certeza plena. Es de suponer que los ornamen- 
tos mbs primitivos responden en igual medida a juegos o gestos espontbneos 
o de caracter ludico y a marcas reveladoras de propiedad sobre el objeto er 
cuestion o con proposito mbgico. La aparicion de tales ornamentos debe ha- 
ber provocado primitivamente no poca maravilla dado que la produccion ar- 
tfstica era considerada de inspiracion sobrenatural. Es posible que esa fuera la 
causa de que el signo ornamental adquiriera valor simbolico. 

La limitacion impuesta por el empleo de instrumentos primitivos y tecni- 
cas simples como la incisibn, el pirograbado, etc., redujo la expresion formal a 
motivos geometricos principalmente lineales. La significacibn de esos moti- 
vos dispuestos en banda ha trascendido hasta nosotros como cabe apreciar 
aun hoy en las tradiciones perpetuas en los tejidos de los nomadas saharia- 
nos que en cada muestra ofrecen indefectiblemente una representacibn sim- 
bblica. Asi, como ejemplo tipico de ornamentacibn simbolica reproducimos 
una vara mbgica de bambu, muy decorada, procedente de la peninsula ma- 
laya. Las diferentes bandas poseian originalmente un caracter informativo: la 
raya inferior 7 significa «rio»; en la inmediatamente superior 6, se reconoce 
una «alineaci6n de colinas»; entre las tiras 5 y 2, de estructura igual (cuyo sig¬ 
nificado no estb claro) hallamos en la 4 plantas (tallos) y en la 3 ramas y ho- 


1 y 2 El buscar un significado simbblico en el simple entrecruzamiento de lineas, horizontales con verticales, o inclinadas 
no siempre parece fundado. Sabemos, no obstante, que en objetos prehistbricos, asi como en relacibn con pictografias 
primitivas, semejante esgrafiado poseia significado cierto, las mbs de las veces por analogia con el campo laborado y, po' 
tanto, como indicativo de fertilidad. 3 y 4 El motivo chevron, al igual que la serie de tribngulos consecutivos son represen- 
taciones estilizadas de los cereales, tambien del brbol de la vida. Deben valorarse como simbolos asimismo de fertilidad 
5 y 6 Esos motivos simetricamente superpuestos encierran la nocibn de dualidad o complementacion y pueden ser teni- 
dos como sugerencia de fecundacibn. 7 y 8 El motivo en forma de raspa de pescado o de escamas surgian principal¬ 
mente por un impulso puramente ornamental. Puede entenderse en 61, no obstante, como un signo de proteccibn frente a 
la depredacion. 9, 10 y 11 Tipica ornamentacibn de frisos en la regibn mediterrbnea. Motivos extraidos de cerbmicas 
griegas. 12 Ornamentacibn asimismo en forma de olas, pero que no se basa en un desarrollo lineal sino, mbs bien, en la 
progresiva extension de una superficie. Pintura en cerbmica. Creta. 13 El llamado «meandro» griego constituye una va- 
riante rectilinea del motivo de olas. Ornamentacibn muy frecuente. 14 Motivo de olas, sin final de trazo. Bordado, China. 
1 5 Motivos onbdicos y foliares. Fresco escandinavo. 16 Peculiar motivo de olas con semejanza vegetal. Grabado en reci- 
pientes de madera. Ghana. 1 7 Meandro en forma de esvbstica. Ornamentacibn muy empleada, con gran contenido sim- 
bblico. Fresco. Ravenna. 18 Motivo meandriforme en un tejido, con signos circulares y angulares. Como elemento funda¬ 
mental aparece el serpentiforme. Tabla sumeria de arcilla. 19 Motivo en forma de soga trenzada. 20 Motivo romano 
mbs tarde rombnico. Trenzado. Mosaico. NTmes 



Ornamentacibn de una 
escultura. Fertilidad. Fi¬ 
gure sedente. Ucrania. 
Finales de la Edad del 
Hielo. 
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Simbolos seriados. Ornamentos para la meditacidn 
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jas. La tira superior carece de significado explicito, aunque podria interpre- 
tarse como nubes (cielo). Que esa muestra en banda, de carbcter aparente- 
mente decorativo, encierra en su totalidad la expresion simbolica de «vida» 
parece evidente. 

La figura (pag. 224) muestra una bandeja de ceramica muy ornamentada 
que data de los tiempos primeros de Sumeria (aproximadamente 3000 a. J.). 
La decoracion posee seguramente un significado simbblico, y aun podriamos 
decir mbgico. La zona marginal se interpreta como la lluvia (cielo); el centro. 
circulo escaqueado, como Sol; y las zonas onduladas o de lineas quebradas. 
como el mar. Alrededor del Sol podrian volar aves miticas, mientras que los 
anchos segmentos radiales representan la fuerza magica de un poder extrate- 
rrenal. 

En la tabla se reune una pequena serie de motivos ornamentales como 
bandas o como frisos, compuestos por signos y simbolos creados con fines 
decorativos y coadyuvantes de la meditacion. 


Ornamentacibn simbolica 
sobre una cana de bambu 
malaya 


1.3 y 4 Son los tres signos elementales bbsicos, presentes en todas las regiones del mundo. El cuadrado significa las 
cuatro regiones. las cuatro estaciones etc., a diferencia del circulo, que en sempiterno retorno comprende todo lo espiri- 
tual. El tribngulo representa a su vez el intelecto creativo, la facultad, el principio activo (vbanse las explicaciones perti- 
nentes a estos signos elementales en la primera parte, pp. 00 y ss.). 5 La diagonal encierra el concepto de lo irracional; su 
longitud matembtica no guarda relacibn alguna con los lados. De esa circunstancia los griegos infirieron que pertenece al 
mundo de lo oculto, de lo incomprensible. 6. 7, 8 y 9 La reunibn de signos aporta nuevos significados simbolicos. Ve- 
mos en la hilera cuatro tipos de reunion diferentes. En 6 se superponen ambos cuadrados 1 y 2, y surge una estrella de 
ocho puntas. En 7, dos circulos entrelazados indican comunidad. En 8 se han dispuesto tres tribngulos, sin prelacibn. 
es decir. sin supraposicion o infraposicibn ni entrelazamiento, presentes en el mismo piano. Este signo ya se encuentra 
en tiempos de los vikingos; el numero secreto 9 o 3 x 3 poseian sin duda un significado simbblico. En 9 los dos 
tribngulos superpuestos aparecen separados gracias al color, con lo que domina el que descansa sobre su vbrtice. 
cuyos trazos son llenos. 10 Puerta en arco, sepultura, caverna protectora. 11 Cuenco. Recepcibn. Sacrificio. Ofrenda. 

12 Doble gancho. Signo del arte popular, llamado tambien signo de la ciguena'. Serial de proteccibn y bendicibn. 

13 Lazo. baga. Regazo. Tambibn variante del signo serpentiforme. Signo del destino. 14 Transformacibn del signo 
omega, con el significado de devenir, ser, fenecer. 1 5 La vida media entre el nacimiento y la muerte. Las naves de la 
vida y de la muerte aparecen unidas por la soga del vivir. 1 6 Trinidad. Signo de vida, consistente de un solo trazo. Anti- 
guo signo popular. 17 Cruz de San Andrbs con dos banderolas, cabezas de caballo o Haves. Signo de proteccibn en 
muchas alquerias. 18 Tripode. Otro signo trinitario. Ha sido empleado a menudo como signo mbgico. Invertido era lla¬ 
mado tambien pie de bruja. 19 Signo tipico con mensaje negativo en razbn de los seis extremos de trazo libres y de 
los tres entrecruzamientos. 20 Signo de Trinidad con sentido semejante al 8. Se trata nuevamente de un signo efec- 
tuado de un solo trazo. que centralmente encierra una imagen estelariforme. 21 Tanto la religibn judia como la maho- 
metana excluian toda representacibn figurativa del ser humano para evitar de antemano toda posible idolatria (divini- 
zacibn de personas o animales). De ahi que en esos ambitos los signos abstractos adquirieran un sentido tan marcada- 
mente ornamental. Vaya como ejemplo mbs significativo la tumba de Kefer-Yesef en Palestina, que data de la epoca 
romana. Los ornamentos simbblicos han dado lugar a interpretaciones varias. Segun M. Rutten, el trazo vertical medio 
tiene por objeto representar un cingulo ornado con seis circulos y dos tribngulos (el cingulo forma parte de la vesti- 
menta ritual de Pascua en celebracion de la fecundidad). Los dos circulos, arriba, derecha, y abajo derecha, represen¬ 
tan un doble simbolo: Sol (Apolo) arriba y Luna (Artemis) abajo. Entre ambos astros seis cuadrados mbgicos como 
simbolo de la Tierra (los seis dias de la Creacion segun el Gbnesis). La parte izquierda de la puerta muestra en el dintel 
un candelabro de nueve brazos; en el centro, el cielo terrenal de las cuatro estaciones en disposicibn hexagonal, 
inscrito en el circulo de la eternidad. En la parte inferior izquierda se encuentra un altar estilizado o un baul que con¬ 
vene el Libro de la Ley en forma de rombo. Por encima campea la concha de la fertilidad, con el tribngulo simbblico de 
la creacibn en el centro 
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En las figuras geometricas se encierra a menudo la clave de un simbolismo 
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Ornamentaci6n de gran con- 
tenido simbolico en una ce¬ 
ramics sumeria 


8. Geometria y si'mbolo 

La parte visible de un signo geometrico consiste de una reunidn mSs o 
menos compleja de lineas rectas y quebradas; la invisible consiste de leyes 
matemSticas, que orientan y determinan las angulaciones, quiebros o proyec- 
ciones de aquellas. Se trata de la equivalencia de los Angulos del cuadrado. 
de la constancia del radio de la circunferencia y de su centro invisible, los tres 
lados del tri£ngulo etc. Estos fendmenos subyacen a la confeccion y forma 
del signo, a modo de factores determinantes. 

La proyeccidn de todo sentido simbolico responde como por asi decir, a 
ese contenido metafisico del signo. Pero el sentido de los signos aislados no 
puede ser desve/ado sin m3s; solamente al iniciado revelan el sentido que les 
ha sido acordado por convenio. 

En la otra tabla se encuentra una pequena seleccion de signos-simbolo 
de diferente procedencia. Los intentos de interpretacion de cada una de las fi- 
guras deben seguir siendo subjetivos puesto que en la mayoria de casos la 
transmision de los simbolos no se ha acompanado de explicacion alguna per- 
tinente. 

En la composicion de la tabla hay signos que en parte han sido tornados 
de escritos secretos esotericos de las filosofias medievales. Con ello entra- 
mos en el terreno de los signos seudocientificos, que trataremos con m3s de- 
talle en el capitulo siguiente. 
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5 Los signos de la pseudociencia 
y de la magia 


La delimitaci6n clara entre el concepto de «signo-sfmbolo» y el que uni'vo- 
camente sirve para la comunicacibn es empresa ardua en extremo. De 
entrada hemos subrayado que los objetos, seres, etc., elevados a simbolo han 
de ser esencialmente considerados como mediadores entre lo aprehensible, 
palpable, visible y lo que no lo es: lo supraterrenal y mistico. 

Una figura, un signo que, por contra, s6lo es usado para describir o repre- 
sentar algo concreto, determinado, sea situacibn o evento, deja de ser un 
simbolo. 

Esta claro, por otra parte, que todo objeto o ser, y aun su abstraccibn en 
forma de signo, resultan sublimados en el simbolo o manejables solo en cali- 
dad de designacion referencial. En consecuencia, al final de esta tercera 
parte, y con ayuda de dos figuras y dos signos, hemos resumido en una tabla 
los diferentes escalonamientos o gradaciones de las caracteristicas de la 
expresibn, para hacer mas patente este fenbmeno de la multiplicidad de usos 
de una misma cosa. El ejemplo que sigue nos da cierta idea, tanto de la 
imprecisibn como de la frontera que media entre signo y simbolo. Los llama- 
dos signos del Zodiaco son descripciones de las doce constelaciones estela- 
res donde se encuentra el Sol sucesivamente en el curso de su recorrido 
anual visto desde la Tierra. Esta trayectoria ya habia sido dividida en doce 
sectores mucho antes de nuestro tiempo histbrico, en China, India, Egipto y 
Babilonia, hecho en que se funda la distribucibn de nuestros meses en plena 
vigencia. Las diferentes constelaciones fueron identificadas con seres mito- 
logicos y representadas bien figurativamente (la imagen de una virgen para la 
Constelacion Virgo) bien, mas adelante, en forma abstracta, mediante una es- 
tilizacibn como la que nos presentan hoy los signos zodiacales. 

Estos signos, aislados de toda relacion mutua o con referencia a la fecha 
de nacimiento de una persona, deben ser considerados como puros signos in¬ 
dicatives de la particular posicibn del Sol en el firmamento, en una fecha 
determinada. 

Por contra, en su aplicacion con fines mbgicos —por ejemplo, para la pre- 
diccibn del futuro, eleccion de cbnyuge, etc.— los signos del Zodiaco son ele¬ 
vados a la categoria de simbolo, al atender a la relacibn teorica en que sus 
respectivas posiciones los coloca mutuamente. Situemos, por ejemplo, los 
doce signos en el circulo de una ecliptica ideal simbolizando asi el decurso del 
ano. De acuerdo con su interrelacibn astrologica milenaria los signos se vin- 
culan por medio de cuatro tribngulos intersecantes dando lugar a los siguien- 
ies emparejamientos mbgicos: el tri£ngulo del fuego: Aries-Sagitario-Leo; el 
tribngulo del agua: Piscis-Escorpion-Cbncer; el tribngulo del aire: Acuario- 
Libra-Geminis; v el triangulo de la tierra: Taurus-Capricornio-Virgo. 
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Gbminis 

(mayo) 



Cancer 

(junio) 




(sepbre.) Escorpi6n 

(octubre) 



Sagitario 

(novbre.) 



Capricornio 

(dicbre.) 


Acuario 

(enero) 



Piscis 

(febrero) 


De lo precedente results claro de que modo, reunidos y por obra de un 
proceso mental, los signos adquieren expresibn simbolica. En el ejemplo adu- 
cido, adembs de los signos del Zodiaco hay otros, igualmente convertidos er 
sfmbolo: la propia circunferencia como imagen simbblica del curso anual de 
eterno retorno; el tri£ngulo, como unidad trinitaria; la estrella como expresibn 
de la complejidad de la vida en su pluridimensionalidad; y, por ultimo, la 
estrella inscrita en el cfrculo, que se nos ofrece una y otra vez en los simbolos 
del culto al Sol y en los mandalas hindues (imbgenes para la meditacibn). 

Hemos elegido este ejemplo para ilustrar mejor que con meras palabras 
la tenue frontera entre sfmbolo y signo. Abandonamos con ello el terreno de 
los simbolos; asf, en lo sucesivo, todas las representaciones deben ser con- 


Representacibn cbsmica de los sig¬ 
nos zodiacales 

Los doce signos aparecen distribui- 
dos a lo largo del recorrido circulari- 
forme del Sol. Pero aparecen dividi- 
dos en cuatro grupos por obra de los 
trtengulos. La doble relacibn de los 
signos, con el cfrculo y el tri£ngulo 
respectivamente, dio lugar a nume- 
rosas interpretaciones 
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templadas como signos individuales desprovistos de toda relacibn e implica- 
ciones, aun cuando asi encuentren aplicacibn en las pseudociencias de la 
Astrologia y de la Alquimia. en los dibujos en clave de los masones o en la Ca¬ 
bala. donde aparecen como simbolos en toda suerte de fbrmulas y coniura- 
ciones con fines misticos y oscuros. 


1. Los elementos 

Con el despertar de la inteligencia humana se ha desarrollado la necesi- 
dad de comprender la estructura de los objetos y organismos vivos de este 
mundo Asi han surgido los conocimientos primitivos. pero no menos realis- 
tas. de las proptedades de los materiales elementales. Lo sblido es la Tierra; lo 
iquido el agua; lo caliente, el fuego; lo frio viene representado por el viento (el 
aire es reconocible solo en el movimiento del viento). 

Las ciencias mbs antiguas llegadas hasta nosotros se basan en la des- 
composicion del mundo en elementos fundamentales. El saber del Yi-Kinq 
nos llevo, en el marco de estas consideraciones. sobre la pista de semejante 
vision pnm.tiva del mundo, fundada en ocho elementos compuestos en base 
a los signos del Yin y del Yang (segunda parte p. 96). 



Signo cristiano medieval del uni- 
verso, consistente de los cuatro 
conceptos elementales 


La mayor,a de las nociones filosoficas sobre el mundo. principalmente la 
gnega. reposan en la llamada «cuatridad» de los ya citados elementos de tie¬ 
rra. agua. fuego y aire. de los que deriva todo lo que nace. se desarrolla vive y 
muere. el frio y la humedad originan agua; el calor y la humedad. aire- el calor 
y la sequia, fuego; la sequia y el frio. tierra. La Naturaleza parece reposar soli- 
damente en este prmcpio cubdruple, como se refleja constantemente y con 
recurrence en las interpretaciones varias del sentido simbblico del cuadrado- 
Pnmavera, Verano. Otono. Invierno; Manana. Mediodia, Tarde, Noche Los 
cuatro elementos han aparecido ya en la introduccibn a e 
forma de los cuatro triangulos astrologicos del circulo astral. 






Agua 


Aire 


Tierra 



El Universo 
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El empleo de signos no alfabeticos se hizo cada vez mSs frecuente en la 
Edad Media en relacion con el enigm£tico tratamiento de las ciencias ocultas. 
De esa epoca provienen los signos que siguen, creados con el proposito de vi- 
sualizar a los cuatro elementos. Careceria de todo fundamento el buscar en 
dichos signos cualquier relacibn con representaciones figurativas. Deben ser 
entendidos como expresiones puramente abstractas, dado que su significado 
fue ampliado en su aplicacidn mistica con interpretaciones m£s libres: el 
signo de fuego se asociaba con la pasion de la «ira»; el de agua, con «inercia», 
«pesadez» y «desidia»; el signo de aire, con «ligereza» o «frivolidad» y, en fin, el 
de tierra, como «melancol(a». Con estas interpretaciones se hace patente lo 
esoterico de las ciencias ocultas y su estrecha relacion con la Astrologia, al 
igual que su empleo con fines de prediction. Procede observar que el signo 
que aparece en quinto lugar expresa la union de todos los elementos. Este 
signo, la estrella de David, es descrito en el capitulo dedicado al dualismo 
(primera parte, p. 51). 



Tierra (materia) 


Tierra (mundo) 


Aire 


Agua 


En una formulation circulariforme hallamos esos mismos cuatro elemen¬ 
tos: 

Estos signos se prestan mSs bien a una configuration de orden figurativo: 
en el signo del fuego reconocemos el del Sol; el nivel del agua en el signo co- 
rrespondiente a este elemento se hace casi palpable; el punto central pre¬ 
sente en el signo del aire puede ser tornado como indicacidn no figurative del 
aire invisible en el espacio; en el signo pertinente a la tierra hallamos nueva- 
mente la cuadruplicidad de los puntos cardinales (o estaciones del ano), al 
igual que los «cuatro rincones de la Tierra» y el signo cruciforme, de signifi¬ 
cado tan plural. 

En la representation alquimista de los elementos estos tomaron ocasio- 
nalmente otras formas. Ejemplos tipicos sean acaso los que ofrecemos que. 
en contraposition a lo material resultan complementados por incidencia en 
ellos de lo espiritual. 




Espiritu. Cielo 


Agua 


Tierra 
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2. Los signos de la Astrologia 

Las culturas preteritas se basaban sin excepcibn en el reconocimiento de 
la existencia de poderes sobrenaturales, y con ello en la fe en divinidades y en 
ambitos supraterrenales como el Cielo, el Infierno, el Nirvana, etc. Cabe ob- 
servar al respecto que el hombre creyente, religioso, se somete pasivamente 
a este gobierno sobrenatural, creyendo plenamente en un determinismo fatal 
e inexorable que senala su sino ultimo. Por contra, el hombre no religioso se 
remite m3s bien a la magia, bmbito donde por medio de su accion espiritual 
en el acto de la conjuracibn y con ayuda de determinadas manipulaciones, de 
signos mbgicos, de semanticas oscuras y secretas entiende y cree determinar 
re/ativamente por si mismo su suerte ultima. 

Damos aqui nuevamente con una diferencia entre signo y simbolo. El 
creyente elevaba a un ser, a un objeto o a su representacion al papel de inter- 
mediario entre el inalcanzable Todopoderoso y su propia insuficiencia, 
creandose un representante simbo/ico como objeto de veneracion. La per¬ 
sona atea, atraida por las ciencias, trato de comprender el Cosmos y en- 
contrarle significado; como medio de manipulacibn se pergeno signos 
apropiados al macrocosmos de las constelaciones celestes y signos adecua- 
dos a las materias del microcosmos de la Tierra. 

El lector debiera tener presente que la Astrologia no es propiamente una 
ciencia del saber astronomico ni la Alquimia una Quimica o Flsica verdaderas, 
con fundamentos exactos. De ahi que las hayamos titulado ya como pseudo- 
ciencias. Las m3s de las veces el astrologo doblaba como alquimista y vice- 
versa. No ha de sorprender, por lo tanto, que el significado de muchos signos 
resurja una y otra vez en diferentes campos del saber. Asi, el signo astrologico 
de Marte, por ejemplo, lo hallamos como representacion alquimistica del hie- 
rro, en el calendario como martes (del latin dies Martis) y en Botanica, con el 
significado de «masculino», acepciones que han llegado hasta nosotros con 
plena vigencia. 

Veamos en la tabla una seleccion de los signos astrologicos mas usados. 
A ellos hay que sumar a los ya citados doce signos zodiacales. 

A esta categoria pertenecen tambien los signos del Sol y de la Luna intro- 
ducidos como simbolos, que en la Astrologia eran calificados asimismo como 
planetas. (No era el Sol sino la Tierra la que en la antigua concepcion ocu- 
paba el centro del Universo. El signo de Tierra no es empleado en la 
Astrologia.) 


3. Los signos de la Alquimia 

El arte de la transformacion de la materia, de licuar con fuego materias 
sblidas o de vaporizarlas mediante la aplicacion de liquidos acidos se le an- 
tojo al hombre de la Edad Media, poco instruido en materia de ciencias natu- 
rales y nada iniciado en sus secretos, una especie de magia o de proceso que 
en el curso natural de la vida no podia observar ni le era tampoco dado 
comprender. 

Del privilegiado grupo de hombres ilustrados surgia de vez en cuando 
uno que bas^ndose en conocimientos puros se aventuraba en el campo de 
la Metafisica y protegia su hacer mediante prbcticas ocultistas de magia, 
a fin de que pasara entre sus coetbneos como alguien dotado de fuerzas so¬ 
brenaturales (Cagliostro, por ejemplo). La actividad esencial de los alqui- 
mistas consistia en la busqueda de la «piedra filosofal» y, sobre todo, en la 
elaboracion mistica de oro artificial. El oro significaba poder, y en ambitos 



Marte, hierro, 
martes, masculino 
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Signos que expresan un ordenamiento universal secreto 




















































orientales hasta la divinidad, la inmortalidad (becerro de oro). Nos llevana de- 
masiado lejos el representar por separado todos y cada uno de los principios 
de la Alquimia. En resumidas cuentas cabe decir esquembticamente lo si- 
guiente: La Alquimia se emplaza en general en el piano de la Cosmologia. Las 
fases de la «coagulacion» y de la «disolucion» son comparables con los cele- 
bres ritmos universales del vivir, inspiracion y espiracion. Se ofrece asimismo 
una comparacion con la sexualidad, en el sentido, por ejemplo, de que cuando 
es esparcido azufre sobre el mercurio surge un nuevo metal, el oro (el «nuevo 
Adbn», el ser androgino con sexo bivalente) y el lo ocurre en el crisol, al que 
cabe considerar como trasunto del utero o matriz, donde puede nacer del 
bronce (sublimacibn) el oro. Los elementos fundamentales de la Alquimia son 
el azufre y el mercurio, fuego y agua, que se comparan con la relacibn activa y 
pasiva de las fuerzas celestes y terrenales respectivamente. Del equilibrio de 
ambos principios surge la sal, aunque no el compuesto natural de cloruro 
de sodio sino una sustancia activa ommmoda (en la Biblia se habla de la «sal de 
la Tierra»). El punto crucial de este principio de la trinidad: azufre-mercurio-sal 
se expresa asimismo en forma de signo y mediante representaciones multi¬ 
ples. 

En sentido metafisico en la concepcibn alquimista se diferenciaba entre 
dos estaciones (o etapas) esenciales: de una parte, se trata del principio 
bianco, tambien llamado el «pequeno misterio», y de la otra, del principio rojo 
o, por otro nombre «gran misterio». Corresponden bien al deseo de plenitud 



Distintos signos para el mercurio 



t r: 

Distintos signos para el azufre 









Distintos signos para la sal (la espiritual) 



1 a 10 Signos planetarios (los signos del Sol, la Luna y Marte ya han sido representados y poseen los siguientes significa- 
dos respectivos: Sol: Alquimia, oro, signo calendario de domingo; Luna: Plata, lunes; Marte: Hierro, martes). 1 Mercurio: 
Mercurio (hidrargirio), mibrcoles. Botbnica: hfbrido, hermafrodita. 2 Jupiter: Estano, jueves. 3 Venus: Cobre, viernes. Bo- 
tamca: femenmo. 4 Saturno: Plomo, sbbado. 5 Urano. 6 Neptuno. 7 Vesta. 8 Ceres. 9 Pallas: Azufre. 10 Juno. 11 Tierra: 
Antimomo. 12 a 1 5 Las Cuatro Estaciones: 12 Primavera. 13 Verano. 14 Otono. 1 5 Invierno. 16 y 1 7 Signos de nudos, 
es decir, de puntos de interseccion de las brbitas de los planetas. 16 Creciente. 1 7 Menguante. 18 Descripcibn de una 
constelacibn regresiva. 19 y 20 Signos posicionales de los planetas en relacibn mutua. 19 Enfrentamiento recto a 180°. 
20 Superposicibn o conjuncibn 0°. 21 a 24 Otros ejemplos de signos posicionales. 21 Cuadratura o 90° 22 Semicua- 
dratura o 45°. 23 Cuadratura y media o 135°. 24 Cinco doceavos o 1 50°. 25 Grabado del siglo xv: Representacibn del 
circulo zodiacal en relacibn con el cuerpo humano. Estas representaciones Servian para determinar las fechas optimas 
para lograr la curacibn de partes enfermas del cuerpo. Esos llamados «guias para la sangria» hallaron uso hasta entrado el 
sigloxix 


231 

















(felicidad, paraiso) bien al acceso a/ centro del mundo; a la elevacidn desde el 
Cosmos bSsico en el marco del gran misterio, para alcanzar lo sobrehumano o 
divino (la piedra filosofal). 


d 0 4 

Cuatro signos para el oro (Sol) 


© ^ -fo+ c 

Cuatro signos para la plata (Luna) 




Cuatro signos para el hierro (Marte) 
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Cuatro signos para el estano (Jupiter) 
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Cuatro signos para el cobre (Venus) 
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Cuatro signos para el plomo (Saturno) 



Cuatro signos para el antimonio (Tierra) 
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Acero Cobalto 



Cine Arsdnico 


Desde otro punto de vista la Alquimia hacia posible hallar una via que 
permitia al hombre alcanzar el estadio de lo espiritual partiendo del material. 
A partir de materiales elementales, sobre todo de los metales, (materia) se 
sublima el oro (espfritu). 

Por lo que hace a nuestro tema podemos contentarnos con esta repre- 
sentacion esquem£tica del pensamiento alquimfstico y, en resumidas cuen- 
tas, decir que se trataba de un traspasar el umbral entre la fe y lo puramente 
cientifico con objeto de lograr a la vez en la experimentacion conocimientos y 
salvacion. 


Adem£s de esos signos principales de los metales que hemos presentado 
hay que contar con una multitud de otros, representativos de los materiales 
mas diversos. Nos limitaremos a ofrecer una seleccidn minima: 


Agua 

A 


Sal comun 


Madera 



Vinagre 



Cera 


b 

Cinabrio 



Azucar 


* 

Aceite 
de oliva 

d 

B6rax 



Acido 


Alumbre 
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Raspaduras Minimo 

de cobre 

O A 

C£scara Vidrio 

de huevo 































Cardenillo Astillas 

de cobre 
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Nitrato Soldadura Cenizas Cristal Carbbn Cuerna 

incandescente deciervo 



6xido 
de hierro 



® 



Tartrato Alcohol Amoniaco Vitriolo 

potSsico 


f OC 0, 

Arsenico Yeso Estibrcol 


En las formulas de la Alquimia hallamos tambien signos de procedimien- 
tos y metodos: 


y of ^ ?hD ^ 

Romper Pulverizar Mezclar Amalgama Limpiar Hervir Composicibn Incandescencia 


cJ° x 6^9 y 

Disolver Destilar 



Filtrar 



Precoccibn 



Sublimar Precipitar 


Pudrir Sujetar Calentar Limpiar 


No menos interesantes son aquellos que representan utensilios y reci- 
pientes propios de esas actividades: 


9 & 6 

Crisol Probeta Retorta 



Destilador 



Homo Banodeagua 



Bano de arena 


Los conceptos cronologicos, extraordinariamente importantes en los pro- 
cesos qufmicos, fueron expresados asimismo por medio de signos: 


V °x 

Hora Dfa Noche 



Dia y noche 



Semana Mes 



Ano 
























Hay que senalar que no es posible atribuir a los signos alquimisticos un 
significado mundialmente uniforme. Las diferencias geogrbficas, de habla, e 
individuales entre los diferentes grupos humanos dedicados a la alquimia hi- 
cieron que para el mismo material, por ejemplo, se recurriera a representacio- 
nes muy diversas de un pais a otro. Los signos que ofrecemos aqui muestran 
s6lo una pequena seleccibn de los existentes. 



Poner al rojo 


4. Signos cabalisticos, signos magicos, 
talismanes 

Aunque los signos propiamente magicos no pertenecen al conjunto de 
los presentados en relacion con las pseudociencias, cerraremos este capitulo 
con algunas observaciones pertinentes a ese tipo signico. Principalmente por- 
que en la multiplicidad de su factura en la Edad Media patentizan una evi- 
dente relacion con aquellos. 




De un papiro judio, 
siglo I d. J. 


La denominacibn de cabalistico se ha convertido hoy en sinonimo de 
magico y ocultista. Los signos propiamente dichos de la Cabala hacen refe¬ 
renda a una filosofia muy determinada y privativa de ciertos intelectuales ju- 
dios, fundada en los diez llamados esquemas de Sephiroth. Su expresion 
signica trasciende del mero mensaje escrito en el Tora, y fija especulaciones 
espirituales ocultas. La presentacion grafica subraya especialmente el empleo 
de letras hebraicas como valores numericos magicos que se configuran como 
diagramas misticos. Representamos seguidamente tres signos cabalisticos 
tipicos. 1 Hace referencia a la primera letra alef, raiz espiritual de toda armo- 
nia y punto de partida para el resto de los esquemas sefiroticos. 2 Nos pre¬ 
sents un diagrams del mundo, desarrollado a partir de la imbricacion de las 
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letras iniciales de cada uno de los esquemas sefiroticos. 3 Es una representa 

cion agrupada en forma de Srbol de la vida de una serie de iniciales de igual 
origen. ** 

Segun la leyenda. el saber de la Cabala (en hebraico: Tradicidn) fue intro- 

rnnn!^ !•" 6 re ' n ° Jud ® a P ° r *' pr ° pi ° Mois,§s ' basf *" d °se en sus propios 
conocim.entos reun.dos en Egipto. Un escrito hallado en el mar Muerto con 

nofltr^ 60 ’ 9 JUd,a del Pnmer S ' 9l ° despu<§s de Jesucristo contiene sig- 
ZL Z m “ y s '"’ e '» n “ s 3 K» <W. mil cuatrociemos anoa a.t 

ar»m« f COntextos m *9 icos del Medioevo. (Observese el penta- 

grama claramente reconocible en el signo marginal, figura que en la Edad 
Media aparece con profusion como signo mSgico y amuleto.) 

Siguen algunos ejemplos de signos medievales tornados de ciencias 
ocultas y amuletos con significado m^gico. 1 Ha sido tornado de la «Occulta 
philosophy de, humanists Agrippa. 2 Es un signo migico de, libro «Arbalel 

Heza 4 H si 9 n °- talism ^ n se supone conferidor de be- 

Meza. 4 Ha s.do tornado del libro de encantamiento «Vincula Salomis., y 

dienmsa? 8 '"' ClaleS AGLA ' ^cuentes en signos talismSnicos y correspon¬ 
ds Eterni^d " hebraiCa de la frase: « Eres Todopoderoso. Senor, en 



Pentagrama 



Como particularidad grSfica es notable el hecho de que en muchos signos 
mSgicos de origen vario y epocas distintas, todos los finales de trazo apare- 
cen reforzados con puntos o bien con pequenos circulos. Igual caracteristica 
aparece tamb.en en el alfabeto secreto cabalistico. Curiosamente puede esta- 
blecerse una comparacidn con las escrituras asiSticas de Birmania, Tailandia, 
Camboya. etc., aparecen redondeamientos semejantes en los finales de trazo 
La presencia de estos circulos cancela el fin lineal de los trazos y deter¬ 
mine la desaparicion de las soldaduras en los cruces y remates. Con ello 
surge una expresidn gnSfica que separa o distingue claramente esas figuras 
de todos los signos tradicionales habitualmente escritos o dibujados y que 
subraya esencialmente cuanto en ellos hay de mistico y codificado. 


VNtMT 

Escritura cabaiistica 



&5£Q| ts? 


Escritura hoy todavia en uso 
en Camboya 
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6 Las signaturas 


Hoy es apenas imaginable que una vez haya habido personas que no po- 
seyeran un nombre propio, que no pudieran ser designados clara y umvoca- 
mente como individuo concreto. (Los unicos casos que en la historia de la Hu- 
manidad nos cabe citar serfan los de aquellos grupos de hombres que por se- 
paracion forzada de su tribu fueron sometidos al anonimato, como esclavos, 
prisioneros, etc.) 

La denominacion verbal de la persona individualizada tiene sus raices en 
tiempos prehistbricos, o sea en una data mucho mbs remota que la de cual- 
quier tradicion escrita. La representacibn visual del individuo, es decir, no solo 
el dibujo de una figura humana sino la expresion individual de una persona 
concreta, en otras palabras: su signatura, debe haber surgido, por ejemplo, 
entre las tribus nomadas y en epoca muy temprana como medio de distinguir 
o senalar la propiedad de ganado y objetos. Tales signos de propiedad han 
sido descubiertos en hallazgos de la Edad de Piedra en forma de incisiones en 
cornamentas y en utensilios de barro. 

Los controvertidos guijarros de la Grotte Mas d'Azil (Francia) originarios 
de la epoca Paleolitica (12 000 a. J.) no son con seguridad precursores direc- 
tos de nuestros signos de escritura, como a menudo se ha supuesto, sino que 
mbs bien pudiera tratarse de una especie de objetos designadores de perso¬ 
nas o de tribus. 

El desarrollo de la fijacibn escrita de la lengua no ha coartado en modo al- 
guno el empleo de signos individuales (signaturas), de marcas distintivas, 
etc., ni siquiera en los tiempos mbs avanzados del empleo de la escritura en 
forma extensiva. Varias son las razones de ello. Leer y escribir no es algo, ni 
mucho menos, al alcance de todo el mundo, ni siquiera hoy; y no hace tanto 
que las gentes firmaban sus documentos por medio de una simple cruz. Por 
otra parte, incluso en cfrculos cultos, la firma o signatura sigue teniendo 
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Viejas marcas al fuego de los nbmadas 



Marcas en vasijas neoliticas 
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Guijarros pintados de Mas d'Azil. Mesolitico 




aquella misteriosa atraccibn que nace de algo oculto, y no menos del efecto 
ornamental que presta. (Ofrecemos al margen dos signos tipicos de grandes 
personalidades del Arte.) 

Cabe senalar todavia que la signatura se somete a una regia de espacio 
que hace que no haya firma que no se reduzca casi exclusivamente a una di¬ 
mension centralizada (tan ancho como alto) a diferencia del trazo longilineo 
del nombre escrito en toda su extension. 

Una ilustracion muy expresiva y que habla por si misma es la muestra si- 
guiente, representativa de un tablero de anotaciones que data del sigloxvn, 
proveniente de una alqueria finlandesa, y que se servia para remunerar justa- 
mente a los jornaleros en funcion de la labor realizada. Cada trabajador habia 
tallado su signo personal distintivo en el tablero en cuestion. Al cerrar la jor- 
nada o al final de cada semana, junto al signo pertinente se practicaba un ori- 
ficio con un clavo. Observese la semejanza de los signos. Probablemente se 
ha tratado de hermanos o de parientes, acaso de trabajadores de igual ocupa- 
cion. El origen de esta forma signica es dificil de precisar. Evidentemente sub- 
yace una idea influida quiza por los viejos signos runas (vease segunda parte 
p. 94). Tampoco puede excluirse que hayan sido empleados artificios mne- 
motecnicos como evocaciones del Sol, tocon de aserrar, etc. 

El impulso hacia una identificacion personal por medio de una muestra 
visible puede considerarse como punto de partida fundamental de la historia 
del signo en su mas amplio sentido y, asi, debe ser ubicado cronologicamente 
en los tiempos mbs remotos del despertar espiritual de la Humanidad. 



Michelangelo 
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1. Signos de cantero 


Los signos que, llegados hasta nosotros, fueron usados como signatura 
de autor, como sello de propietario o a modo de confirmacion responsable de 
una decision se encuentran sobre todo en objetos, documentos, etc. del pa- 
sado. De especial interes son para nosotros, en primer lugar, las signaturas de 
autor que constituyen mayoritariamente el gran caudal de esta peculiar 
forma grafica y que tambien pueden ser considerados como orfgen propia- 
mente dicho de los ulteriores signos de marca (cap. 8). 

Los signos de cantero representan cuantitativamente el grupo de mayor 
volumen, por la simple razon de que un signo practicado en la piedra perdura 
durante muchos siglos. Huelga decir que estos signos son tambien para los 
historiadores de las diferentes ramas de la ciencia (Arte, Tecnica, Etnologfa, 
Sociologia, etc.) un autentico tesoro de material de estudio e investigacidn. 

El especialista responsable de la conservacion de la Catedral de Estras- 
burgo, Dr. J. Knauth, ha inventariado todos los signos de cantero de su seo y 
ha llegado a contar la asombrosa cifra de mas de mil quinientos diferentes. 
De ese extraordinario estudio nos hemos permitido extraer una pequena se- 
leccion. Al lector se le hara patente a primera vista y sin mayor dificultad cuan 
diferenciado es el desarrollo formal de los signos presentes en esta tabla en el 
curso del periodo que duro la construccion del magno edificio, la cual se ex- 
tendio durante mas de quinientos anos (1200 a 1 700). 

La aparicion y desarrollo de los signos de cantero est£n estrechamente 
relacionadas con las condiciones y estructuras sociales de la Edad Media. En 
los tiempos primitivos de las construcciones romanicas se trataba principal- 
mente de hermanos legos y ordenados quienes prestaban sus servicios a 
cambio de alimentacion y techo «y a mayor gloria de Dios», quien les remune- 
raria por sus servicios una vez llegaran al Mas Alla. Los signos de este periodo 
son escasos. Con el comienzo de las Cruzadas se desarrolld, no obstante, 
prontamente la remuneracion mediante satisfaccion dineraria. El pago con 
efectos naturales, que correspondia a una jornada laboral, atendia a la labor a 
destajo. El cantero se liberaba de la dependencia social directa del contratista 
y como signo de sus derechos sobre una remuneracion en justicia dejaba su 
marca sobre el sillar trabajado. Los primeros signos son representaciones fi- 
gurativas muy individuals de objetos del entorno inmediato (series 1 y 2). 
Sin embargo, con el tiempo esas marcas, de aparicion cada vez mas fre- 
cuente, adquieren un aspecto cada vez mds abstracto, aunque su perfil no 
deja de revelar indefectiblemente una imagen realista (series 3 y 4), con ex- 
cepcion de los signos puramente geometricos (serie 5) que no resultaban 
extranos en modo alguno al cantero ya que encerraban en si la forma de las 
piedras con que trabajaba. 

En los tiempos de la poderosa extension de la industria medieval de la 
construccion los obreros de la misma se unieron de forma cada vez mas 
estrecha. De ahi surgieron las «cuadrillas», propiamente hermandades radica- 
das en localidades especificas: Estrasburgo, Colonia, Viena, Berna, entre las 
mas importantes. La pertenencia a una de esas comunidades ocupacionales o 


Ocho canteros de la misma cuadrilla 
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Signos de cantero en la catedral de Estrasburgo 
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Entramado basico de los signos distintivos de las cuadrillas de la 
Construction y variantes consiguientes (tesis de Rziha) 


gremios se hacla patente en la marca del cantero. La subsiguiente dispersion 
por paises varios explica este deseo de certificar de manera visible y clara el 
origen respectivo. 

Franz Rziha ha formulado una tesis en virtud de la cual cada una de las 
diferentes cuadrillas de constructores poseia un esquema fundamental, que 
en cierto modo corresponde a una reticula geometrica, que le era confiado al 
artesano —como Have secreta— una vez finalizado su dilatado periodo de 
adiestramiento, y sobre el que aquel basaba entonces su propio signo. 

Desde el punto de vista de la logica moderna, este analisis parece muy 
plausible. Cabe suponer, ciertamente, que en el pos-Renacimiento tales es- 
quemas fueron desarrollados y, en efecto, puestos en uso. Con todo, la teoria 
de Rziha llega demasiado lejos en su supuesto de que en los tiempos m3s 
tempranos se modelaban tales signos en base a dichas reticulas. 

Volviendo a nuestra tabla, procede’ observar aun que la disposicion no 
obedece exactamente a un desarrollo cronologico. Pese a ello puede apre- 
ciarse sin lugar a dudas que la configuracion se aleja cada vez mas de la fi- 
gura meramente perfilada (hileras 7 a 12). Los signos del sigloxvil son casi 
exclusivamente libres y de todo punto afigurativos, presentan un numero cre- 
ciente de cruzamientos y, por ultimo, el numero de finales de trazo es asi- 
mismo mas y mas elevado (vease primera parte, Topologia signica, pp 24 a 
29). 

En las hileras 7 y 8 hemos reunido signos redondeados y angulosos, ce- 
rrados, con finales de trazo abiertos. En la 9 vemos signos con movimientos 
de giro, expresion siempre resurgente y de gran predicamento. En la fila 10 
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vemos, a la izquierda, aplicaciones varias del signo de Hermes, tan frecuente, 
semejante a la cifra 4. En las filas 11 y 12 se hace visible el recurso al es- 
quema base del signo de la cruz, usado por los canteros probablemente en 
relacion con impulsos religiosos cristianos; es una de las tipificaciones m^s 
usadas. 


2. Los monogramas 

El desarrollo de la escritura occidental habfa progresado en la Antigua 
Grecia hasta la simplificacion ultima de los signos foneticos (vease segunda 
parte, cap. 2). Para cada consonante y para cada vocal se habia hallado ahora 
un signo individual especifico, de modo que mediante su reunion se podia re¬ 
produce toda palabra o frase. 



Monograma griego 


Limites redondos: Moneda 
del rey Pipino 


Asombra que el empleo de esos signos foneticos nos haya llegado del 
mismo tiempo en forma asimismo de los llamados monogramas, es decir, en 
version no gramatical. El impulso hacia una imagen puntual y concentrada 
en contraposicion a la palabra dispuesta longilinealmente aparece ya, pues, en 
los albores de nuestra escritura. Procede subrayar que el ordenamiento de las 
palabras en forma de sello aparece siempre en relacidn con abreviaturas del 
nombre y como signatura o firma. 

La reduccion de un nombre a un monograma representa solo en parte 
cierta predisposicion hacia lo ornamental, y a propositos de codificacion. 
Cabe suponer mas bien que tambien en esas imagenes ha desempenado un 
papel esencial lo material. En forma de monogramas aparecen sobre todo los 
nombres de individuos de clase elevada. Dominadores y dirigentes espiritua- 
les hacian ostentacion de su poder mediante aplicacion de sellos que lo certi- 
ficaran en documentos, diplomas o enunciados juridicos, cuando no mediante 
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Antiguo crismon griego. 
ICHTUS signifies pez, en 
griego, al tiempo que las ini- 
ciales de Jesus Cristo, Hijo 
de Dios, Redentor 



d=3 


Jesus Hominum 
Salvator 


Jesus Christus, 
Rex, Conceror 


El Espiritu 
Santo 


Christus, Alfa et Omega 
(Principioy Fin) 
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Monogramas de doce siglos 































































estampaci6n en monedas o senalizacibn con aquel de propiedades y estan- 
dartes. Las monedas eran casi siempre redondas, de modo que tambibn los 
sellos experimentaron una limitacibn bidimensional. Estas condiciones forma- 
les llevaron en primera linea al empleo de las iniciales del nombre y tftulo y a 
su reunibn pertinente en forma de monograma. 

Queremos citar tambien en este capftulo los llamados crismones o mono- 
gramas de Cristo, aunque estos pertenecen mbs bien al sector de los signos- 
sfmbolo dado que no eran signatura alguna sino sustituciones abstractas de 
la figura divina propuesta. La multiplicidad de denominaclones del Redentor 
en griego y latfn dieron lugar con el paso de los siglos a incontables conjun- 
ciones de letras. Las mbs de las veces estas combinaciones se presentaban 
conjuntamente con la cruz. Como ejemplos tfpicos de signos crismbnicos 
veanse los que siguen. 


1 Marcianius, emperador de Oriente, 450 d. J. 2 Zeno, emperador de Oriente, 480 d. J. 3 Segismundo, rey de Bor- 
gofia, 520 d. J. 4 Teodorico, rey ostrogodo, 500 d. J. 5 Alfredo I, rey de Inglaterra, 900 d. J. 6 Carlombn, rey de los 
francos, 770 d. J. 7 Otbn I el Grande, emperador del Sacro Imperio Romano Germbnico, 970 d. J. 8 Rodolfo de 
Habsburgo, emperador suabo, 1200 d. J. 9 Carlomagno, 800 d. J. 10 De una moneda de Silesia, 1300 d. J. 11 De una 
moneda de la ciudad de Einbeck, 1500 d. J. 12 De una moneda holandesa (Van den Berg), 1600 d. J. 13 Cristibn IV, 
rey de Dinamarca, 1600 d. J. 14 Luis XII, rey de Francia, 1500 d. J. 15 Enrique VIII, rey de Inglaterra, 1500 d. J. 
16 Luis XIV, rey de Francia, 1 700 d. J. 17 Segismundo III, rey de Polonia, 1600 d. J. 18 Ornamentacibn de iniciales en 
una moneda checa, 1750 d. J. 
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7 Signos de comunidad 






Signos familiares chinos 


1. Marcasdecasa 

En el curso de la Edad Media y de manera aproximadamente paralela al 
desarrollo de los signos de cantero surgio tambien la misma necesidad, sobre 
todo entre el campesinado y la burguesia acomodada de acceder, por asi de- 
cir, a cierta personalizacibn grbfica en virtud de la cual fueron hallados signos 
individuales que aplicar en casas, utensilios y tambien en Ibpidas, asi como, 
algo mbs tarde, en documentos de indole varia. En el seno de la familia y por 
ello en relacibn con los legados se han desarrollado con el paso de los siglos 
los signos de estirpe o linaje que, ulteriormente, encontramos de nuevo en la 
Herbldica, reproducidos en divisas, blasones, ensenas, etc. 

Al igual que los canteros, la mayoria de los campesinos y artesanos de la 
Edad Media eran desconocedores de la escritura. En consecuencia, las bases 
tembticas de la creacibn signica se hallaban primariamente en la reproduc¬ 
tion mbs o menos estilizada de objetos de uso comun (vease tabla, filas 1 y 
2). Tambien como en el caso de los canteros, en esos signos abstractos la 
cruz desempenaba un papel prominente (fila 3). Como forma alegorica 
bbsica, los comerciantes habian elegido ya muy pronto el signo de Hermes- 
Mercurio, semejante a la cifra 4 (fila 4). 

En el seno de la familia, el individuo trataba de expresar su propia perso- 
nalidad, anadiendo un elemento al esquema bbsico del signo familiar (filas 4 y 
5). Asi surgieron conjuntos signicos con pequenas diferenciaciones que, no 
obstante, revelaban claramente su comun pertenencia al grupo, a una familia 
en cuestion (fila 5). 

Pero la aparicion de las marcas personales y familiares no fue privilegio 
del mundo occidental. 

En todas las areas culturales se han producido desarrollos semejantes. 
Citemos como ejemplo del Lejano Oriente los sellos chinos, a menudo en 
forma de tampones, cuya construccion consiste principalmente de combina- 
ciones de signos figurativos y de la escritura. Como fascinante ejemplo de 
arte aplicado procede conceder lugar especial sobre todo a las divisas o bla¬ 
sones familares del Japon. 


2. Escudos de familias japonesas 

Todas las muestras culturales japonesas obedecen por lo comun a un 
concepto de noble y equilibrada belleza. La enorme vinculacion espiritual, 
casi con alcance meditativo con la Naturaleza ha influido profundamente en 
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Marcas occidentales de casas medievales 



Las explicaciones pertinentes aparecen en el texto 





















































Escudos familiares japoneses 
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Escudos familiares japoneses 






































































la concepciOn arquitect6nica del espacio vital, de la configuracibn de los obje- 
tos, de la vestimenta etc. 

Esta arrnoma se observa de forma muy explicita en los signos correspon- 
dientes a los escudos o blasones familiares. Por lo comun eran bordados 
como unica ornamentacibn del atavio. Los primeros «mon», como se denomi- 
nan en el Japon, datan del siglo ix d. J. y aun hoy son usados en kimonos 
ceremoniales. 


3. De la Herbldica 


La Herbldica es hoy, por asi decir, una rama de la investigacibn histbrica. 
Adembs de las descripciones verbales o crbnicas llegadas hasta nosotros, las 
armas y divisas que campean sobre los estandartes, escudos, cotas o docu- 
mentos de toda indole ofrecen tambibn interesante y valiosa informacion 
acerca de las relaciones, fundamentos y contexto de los eventos. Obras cien- 
tificas sobre el tema las hay en abundancia y relativas a todas las epocas his- 
tbricas. Con todo, el alcance como la tembtica de nuestras consideraciones y 
estudios solo nos permiten citar apenas ese vasto campo y, tentativamente, 
algunos de los principios que lo informan. 

El tbrmino«Heraldica» proviene de la palabra «heraldo», el mensajero, que 
en la Edad Media desempenaba a menudo la funcibn de diplombtico. Su ves¬ 
timenta revelaba ya con su mera aparicibn su pertenencia a un grupo, a una 
clase dominante, y asi debia ser inmediata y claramente reconocible y reco- 
nocido por el adversario. Con el inicio de las Cruzadas todos los Caballeros re- 
cibieron pronto un ropaje unitario que les significara visualmente en el sen- 
tido de su pertenencia a un colectivo concreto que al abandonar el suelo pa- 
trio y acceder a lugares de otras lenguas y de otras costumbres subrayara la 
expresion de hermandad, de comunidad, reunida «bajo una sola bandera», y 
en satisfaccibn de la necesidad psicolbgica de hacer acopio de valor para la 
lucha y de voluntad para la perseverancia. 



Rojo 


Azul 



Verde 



Amarillo (oro) Blanco (plata) 



Negro 


V si al principio entraba en juego toda la apariencia del heraldo o Caba¬ 
llero, a saber, vestimenta, gualdrapas de la montura, etc., con el paso del 
tiempo el distintivo fue limitbndose a determinadas piezas del armamento 
(por ejemplo, ornamentacibn del casco). Por ultimo fue el escudo, por regia 
general, el elegido como portador de la ensena o divisa personal por ofrecer la 
mayor superficie plana en la figura del caballero; asi, cupo a aquel el ostentar 
el color representative del linaje o al grafismo que revelaba la pertenencia 
concreta a determinado grupo. 
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Es facil comprender que fue el color el elemento distintivo mSs impor- 
tante y usado en primer lugar. Pero la gama de colores claramente distingui- 
bles se limitaba al pequeno numero de los primarios. 


w ® w 


Chevron 


Horquilla 


Cruz 


>A 


Aspa 



Barra doble 



Cruz de Malta 


El segundo modo de proceder a una distincibn umvoca consistio en la 
aplicacibn de combinaciones de colores, como rojo con azul, con amarillo 
etc., con lo cual se amplib considerablemente el numero de factores distinti- 
vos puestos en juego. La regia bSsica general fue que el color debfa aplicarse 
sobre metal (oro, plata) o metal sobre color para conseguir el deseado efecto 
visual desde la distancia. A este efecto multicolor se anadia otro factor esen- 
cial, cual es la orientacibn de la sutura entre los diferentes campos crom£ti- 
cos: horizontal, vertical, oblicua, etc. 



<[ Precursors herSIdi- 
cos de la Edad de Pie- 
dra? 


Esta distribucibn de la superficie fue refin£ndose cada vez con el paso del 
tiempo y el espacio coloreado aplicado en fase secundaria dejb de ser mero 
relleno para adquirir carbcter signico. 

Deseamos introducir aqui una nocibn que queda muy al margen del tema 
de la Her^ldica, aunque tiene que ver con las reflexiones precedentes acer- 
ca de la expresion grSfica en su sentido mSs amplio. Se trata de una compara- 
cibn de esos primeros escudos de armas con los ya citados guijarros pintados 
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Costurasadornadas 


de la Grotte de Mas d Azil, de la Edad de Piedra, que de manera semejante y 
sobre una forma dada (escudo o guljarro) el espacio es dividido de un borde a 
otro del objeto por un signo bidimensional. En ambos casos, objeto y dibujo 
quedan mtimamente vinculados, de modo que su expresibn es con ello tanto 
mbs poderosa. Se trata ciertamente de marcaciones destinadas a personificar 
al Individuo poseedor del objeto. Como ejemplo del presente podria citarse el 
de la ambulancia de la cruz roja en tiempo de guerra, donde el signo-senal no 
es aplicado a modo de marca o de vineta sino que discurre «borde a borde» 
por todo el vehiculo (vease primera parte, pp 22 y 40). 

Aun otra manera de clara diferenciacibn surgio en la distribucion estruc- 
tural de las superficies por medio de la incorporacibn de superficies crombti- 
cas, en distribucion superficial minima, a modo de elementos de una reticula. 

La division de una panoplia o escudo de armas en campos permite que 
las diferentes superficies coloreadas se yuxtapongan con divisorias rectas. 
Dado el constante impulso hacia el enriquecimiento de este tratamiento y 
con miras a una mayor diferenciacibn de esas «lineas de costura», llamadas 
tambien «cortes» por los especialistas de la Herbldica, surgieron variaciones 
cuyos limites respondian a ondulaciones o lineas ritmicamente quebradas. 
Mostramos al respecto algunos ejemplos. 



•yiymns 

'/WVVVW 


1 Espinas 

2 Escamas 

3 Ondas 

4 Nubes 

5 Dentado 



* ZS~LS~LS~L^l_n 



6 Zigzag 

7 Almenado 

8 Colademilano 

9 Clavijas 
10 Enramado 


"/uwvwt 


11 Yelmo 

12 Llamas 

13 Abeto 

14 Ramos de abeto 



El diseno de un escudo de armas se sometio con el tiempo a prescripcio- 
nes y directrices cada vez mbs rigurosas. Asi, la distribucibn de la superficie 
del mismo, por ejemplo, debia satisfacer leyes muy concretas en cuanto a 
configuracion, divisiones, estructura, etc. En el escudo, el «campo», se esta- 
blecian compartimentos perfectamente definidos en virtud de los cuales era 
posible determinar con precisibn la pertenencia, rango u origen de una per¬ 
sona. 1 a 3 representan la cabecera del escudo, y 7 a 9 el pie o base. La figura 
de mbs importancia se situaba naturalmente en el espacio central 4, al 
tiempo que la posicibn del campo 1 adquiria carbcter dominante. Los campos 
situados en los flancos derecho e izquierdo del portador del escudo poseian 
otros significados secundarios (parentesco, alianza, etc.). 

La explicacibn precedente comprende por el momento aquella parte tan 
solo de la Herbldica que cabria designer como bbsica. 

Sobre esta estructuracibn bbsica eran luego incorporados los signos pro- 
piamente significativos o distintivos de la persona. Ello constituye lo que en 
Herbldica se llama el «blasbn». Los atributos personales superan con mucho 
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en su multiplicidad los ya citados en el capitulo precedente en relacibn con 
los signos familiares o de linaje. En la mayoria de los casos no surgieron tam- 
poco del sector signico, objeto de nuestro interes, sino que m£s bien repre- 
sentan imagenes puramente figurativas, como la de animales que en cierto 
sentido vehiculan la sensacion de fuerza y poder: leon, bguila, oso, etc. 

La gama de imagenes incorporadas a los escudos de armas y tomadas de 
la Naturaleza o del entorno domestico y de actividades humanas es enorme. 
En comparacibn, es mucho mSs escasa la representacion de la figura propia- 
mente humana. 



4. Signos comunitarios en la actualidad 

Los movimientos politicos, religiosos e incluso etnologicos se sustentan 
sobre el supuesto de que el hombre actual, y sobre todo el del manana, en vir- 
tud de la creciente extension de los medios de comunicacion, perder£ su ten- 
dencia a la formacion de clanes, de camarillas o agrupaciones, al tiempo que 
como ideal futuro apuntara m£s bien a una comunidad de «ciudadanos del 
mundo». La ONU es al efecto el ejemplo mas representative de este movi- 
miento. De donde que la Heraldica sea tenida hoy por la ensenanza de los 
signos del pasado. 

Frente a lo expuesto la realidad es que la impotencia de la ONU es mani- 
fiesta: la division entre los diferentes grupos del mundo parece hoy mas pro¬ 
funda que nunca. Los colores de las banderas nacionales que ondean delante 
del edificio de las Naciones Unidas no se reunen en un estandarte mundial 
comun sino que cada pais defiende su personalidad para conservar sus pro- 
pios colores locales. 

Las ensenas nacionales constituyen hoy, pues, la substancia principal de 
la Heraldica moderna. Pero, la composicion de estos escudos se ha simplifi- 
cado al m£ximo, en el sentido de que la totalidad de su estructura se ha con- 
densado en un agrupamiento de colores separados por divisorias rectas. No 
obstante, procede observar que la identificacion de un estado solo en virtud 
de dichas combinaciones cromaticas es muy dificil para el no iniciado. 



Austria 


Italia 


Polonia 














































































































































































































Como ayudas mnemotecnicas cabe citar las subdivisions de la superfi- 
cie, que no solo distribuyen la tela en campos diversos, sino que hacen desta- 
car sobre el rectangulo una nueva silueta, sencilla si se quiere, pero suficien- 
temente distintiva (cruz, tribngulo, trazo oblicuo, etc.). 



Dinamarca Checoslovaquia Kuwait 



Adem^s de esta sencilla redistribucidn de la superficie, muchas ensenas 
nacionales han retenido determinadas figuras cuya presencia multiplica el 
efecto de reconocimiento. Al respecto podemos distinguir dos categorias de 
representaciones signicas: una se caracteriza por hacer uso de signos 
abstractos o en parte simbdlicos, como la cruz, el circulo, etc., entre los que el 
de uso mds frecuente es la estrella. Esta representa la nocidn de conjunto 
umficado de diferentes estados, como en el caso de la ensena de Estados Uni- 
dos de America del Norte, donde los cincuenta y dos que los componen apa- 
recen simbolizados por sendas estrellas. o bien es el componente del simbolo 
del Islam, que consiste de la reunidn del signo falciforme de la Luna y de 
la estrella. En el siglo xx muchos Estados socialistas se han apropiado de la 
estrella como signo distintivo. 
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Turc l u ' a Viertnam del Norte Suiza Japbn 


La segunda categoria de blasones se caracteriza por el recurso a repre¬ 
sentaciones realistas de las que se puede conservar fbcilmente una poderosa 
impresion visual. 

La gran variedad de colores y blasones nacionales compone en ultima 
instancia la imagen global del mundo, y seria absurdo no considerarla y fo- 
mentarla como riqueza humana. La division de los pueblos en grupos ideo- 
logicos no responde a las fronteras entre las naciones sino a la tradicibn de 
fuerzas politicas, religiosas o etnicas. Pero la consideracion de estos proble¬ 
ms actuales y de proyeccibn mundial sobrepasaria con mucho el marco de 




Libano 



Uruguay 
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Catolicismo 


Protestantismo 


Islam 


Sionismo 


nuestras reflexiones. Contentemonos con reproducir como ejemplo algunos 
de los signos m£s destacados, que en cierto modo podemos considerar, 
como se ha dicho, integrantes de la Her^ldica moderna, pese a que en el fon- 
do encierran un carScter propiamente simbdlico. 

Los lugares de culto actuales se caracterizan por presentar, bien visibles 
desde lejos, sea en las agujas de sus torres o coronando sus cupulas, simbo- 
los inconfundibles de las religiones que en ellos se profesan. 

Cerramos el capltulo de la Her£ldica con algunos ejemplos mds de signos 
politicos y etnologicos caracteristicos; con ello, tambien nuestras reflexiones 
sobre los signos comunitarios dentro y fuera de los pueblos. 




Cruz de Lorena 
(Gaullismo) 



Olimpiada 


Cruz Roja 
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8 Marcas 


1. Las marcaciones en el pasado 

La denominacion de un signo como «marca» se explica por la misma pa- 
labra. Se trata de signaturas sobre bienes de toda clase, cuyo destino es el 
mercado. De ahi que puedan considerarse tambi^n como signos comerciales 
o mercantiles. 

El origen de las marcas pertenece aun al sector de las designaciones de 
propiedad o pertenencia, del que ya se ha tratado en la introduccidn al ca- 
pitulo 6, «Las signaturas». 

a. De la marcacion a la marca: 

La marcacion al fuego 

Para una mejor comprension del desarrollo del signo de marca iniciamos 
el capitulo con algunas consideraciones acerca de las usadas en ganaderia 
para el marcado de las reses. 

La senalizacion de propiedad en herramientas y enseres domesticos, etc. 
era expresion de una voluntad personal por manifestar la propiedad deten- 
tada o dominio poseido sobre el objeto en cuestion, sin que se refieran nece- 
sariamente a factores de sobrevivencia; despues de todo, la mayoria de los 
objetos, piezas de mobiliario, etc., permanecian bajo el propio techo de su po- 
seedor. Los animales domesticos, en cambio, en particular las grandes reses, 
no tenian ubicacion geogrSfica concreta y fija dentro de los limites de una 




Hierros de marcar norteamericanos, siglos xvi-xvm 
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propiedad. Ovejas, cabras y vacas eran reunidas de procedencia varia en re- 
banos comunitarios que eran llevados luego de un pasto a otro. La marcacion 
distintiva de las reses se hizo por consiguiente necesaria. La unica posibilidad 
de lograr una senalizacion permanente durante toda la vlda del animal consis- 
tia en practicarla por medio de fuego en la cornamenta o en la piel. Asi surgie- 
ron las marcas al hierro. Esta forma de distincion de la propiedad sigue hoy 
muy extendida por todo el mundo. 

El significado de estas originales marcas de propiedad se transforma, no 
obstante, en el momento en que el animal es puesto a la venta en el mercado: 
La marca de propiedad pasa a ser marca de calidad. El signo del buen gana- 
dero es conocido y buscado por los tratantes; se convierte en signo de mer¬ 
cado, de modo que la res en cuestibn, como «producto de marca» obtendrb 
una cotizacibn mbs alta. 


b. Marcas de comerciantes 

De igual modo han surgido las primeras marcas comerciales de muchos 
productos: el importador o exportador senalaba sus sacos, cajas y balas de 
especies, frutas, etc., para evitar su confusibn y extravfo durante el transpose. 
Llegados aquellos al mercado, las inscripciones hechas sobre el envase pasa- 



Signos de comerciantes del siglo xiv 


ron a ser marcas que identificaban el contenido del mismo, su origen, y con el 
tiempo y la experiencia, hasta signos de calidad presunta. Del simple signo de 
propiedad o pertenencia se habia llegado, pues, a la marca comercial. 

Para recoger, aunque sblo fuere parcialmente, la multitud de marcas co¬ 
merciales existentes no bastarfa un volumen. Al efecto es de observar que en 
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el curso de los ultimos tresclentos anos estas certificaclones de calidad o 
marcas de garantfa han tornado casi exclusivamente una expresion flgurativa 
y puramente verbal, de modo que pronto abandonaron lo meramente sfgnico 
para convertirse en ilustracibn y descripcibn concretas. Son interesantes los 
primitivos signos comerciales de los siglos xiv y xv, donde el signo puro, es 
decir, la tendencia hacia lo simbolico y abstracto sigue aun presente como 
componente esencial. En los ejemplos ofrecidos las alusiones a los puntos 
cardinales, la balanza, la cruz, la nave, la bandera, etc. son claramente 
apreciables. 


c. Marcas de artesanos e industrias 

Desde la Edad de Piedra el espacio vital del hombre se ha visto invadido 
con objetos que no sblo se encontraban ya en el medio entorno sino que han 
sido inventados por el espiritu humano y construidos por la mano. 

En el desarrollo de la actividad artesanal probablemente se llegb, ya en 
fecha temprana, a una clara especializacion. Quiere ello decir que un indivi- 
duo en particular no trabajaba en todos los sectores a la vez sino que limitaba 
la aplicacibn de sus aptitudes a la produccibn de determinados tipos de obje¬ 
tos. Asi, es de suponer, por ejemplo, que el fabricante de armas no era al 
mismo tiempo alfarero y que, en consecuencia, se habia establecido una es- 
pecie de «profesionalizacibn» que forzosamente habria de llevar a un aumento 
de la calidad de los objetos producidos. 

Nacib el orgullo de la propia profesion y se llego de este modo a la 
«firma» por parte del fabricante de la obra realizada; marca de origen que cer- 
tificara su calidad y su valor. 

Hemos atendido ya a las primeras marcas artesanales en la introduccibn 
al capftulo 6 al considerar los signos de alfarero presentes en muestras egip- 
cias y mesopotbmicas. Con el desarrollo de la civilizacion fue cada vez mayor 
la diferenciacibn en especialidades. Es de suponer que en los tiempos egip- 
cios, griegos, romanos, etc. de la esclavizacibn era el maestro el que poseia el 
derecho de signar los objetos producidos por las manos de sus sometidos. 
Hasta la Edad Media no hizo su aparicibn la signatura del autentico fabricante 
o autor de la obra. 

Uno de los sectores mbs importantes, ya descrito, fue el de los signos de 
cantero (vease cap. 6). Desde entonces y con cada siglo han llegado a noso- 
tros signos artesanales de las actividades humanas mas diferentes e innovati- 
vas: del armero al impresor, del pintor al ceramista, del orfebre al arquitecto, y 
del tejedor al fabricante de papel, de los que ofrece una pequena muestra la 
tabla que al efecto hemos compuesto. 


1,2,3 Antiqufsima marca ornamental de reposteria. Oriente Pr6ximo. Los signos eran impresos en la pasta antes de pro- 
ceder a su coccibn 1 500 a. J. 4 Signo de alfarero en una Ibmpara de aceite de la Antigua Roma. 5 Signo de marca sobre 
cerbmica. Doccia. Italia. 6 Signo de la cerbmica de Delft. La influencia del estilo asibtico oriental es claramente reconoci- 
ble. La misma observacibn precede para con la cerbmica de Meissen (7). 8 Marca de porcelana de Lyon. 9 Una de las nu- 
merosas marcas de la Fbbrica Real de Porcelanas de Sbvres. 10 Signo de marca medieval martilleado en la hoja de un fa- 
bncante de espadas de Solingen. 11 Peter Henkel, de Solingen. 12 Signatura-sello de un fundidor de zinc alembn 13 Ar¬ 
mero austnaco. 14 Marca de imprenta de Fust & Schbffer, Maguncia. 1 5 Isabelle Quatrepomme, grabado en cobre. 16 y 
17 Signo-signatura (rubrica) de los orfebres. 18 Signo de un tallador de madera. 19Tratante de antiguedades. 20 y 
ejedores franceses de tapices. Gobelinos. 22 Grabador en cobre medieval de los Paises Bajos. 23 Michelangelo 
Buonarotti. 24 Frans Hals. 25 Albrecht Diirer (Alberto Durero). 26 Signo gremial de tejedores suizos 
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d. Signos al agua (filigranas). Estructura, conformacion 

Los signos de los artesanos pueden dividirse en dos tipos totalmente di- 
ferentes. De una parte, aquellos que eran grabados, impresos o aplicados a 
modo de firma en la obra consumada, y de la otra, los signos estructurales 
que llevaba la propia herramienta de trabajo y que, por consiguiente, dejaban 
su impronta en la pieza misma. Como ejemplo mbs antiguo al respecto cite- 
mos los diversos reticulados de los fondos de vasijas de cerbmica de la region 
mediterrbnea. Las caractensticas superficiales de la base de trabajo que con- 
ferfa una estructura tipificada al fondo de la vasija variaban de un alfarero a 
otro. Marcaciones similares fueron utilizadas por los panaderos para distin- 
guir su producto. De la Edad del Bronce sabemos de determinadas huellas 
sobre el metal originadas por la grabacion con el martillo o encima del yun- 
que. 

A esta categoria podemos adscribir tambien los signos al agua. Sobre la 
rejilla del fabricante de papel se fijaba un signo hecho con alambre, con lo 
cual el grosor de la hoja de papel se reducia en dichos lugares haciendo que 
el llamado signo de agua o filigrana se transparentara al llevar aqubl a la luz. 
La tecnica de creacibn de signos por medio del alambre obligaba al autor de 
aquellos a una fuerte estilizacion de la imagen representada, y precisamente 
en este proceso de simplificacion hacia una expresividad signica reside la be- 
lleza de estas obras de caracter un tanto ingenuo. Procede observar la total 
ausencia de finales de trazos, tan tipica de los signos figurativos (vease pri- 
mera parte, pag. 25 y 27). Los signos de agua o filigranas reunidos en la tabla 
datan de los siglos xv y xvi y fueron hechos para las cancillerfas de la nobleza. 
Prbcticamente sin excepcibn, todos tienen un carbcter figurativo. La mano le- 
vantada (vease hilera inferior) ha sido un motivo de uso frecuente como fili¬ 
grana en papeles y documentos de los gobernantes, que subrayaban asi su 
rango dominante. Adembs, la mano alzada es tambien serial o simbolo de ju- 
ramento veraz. 


2. Los signos de la industria en la actualidad 

En la economia moderna toda persona es contada hoy como consumidor. 
El entorno vital aparece abarrotado de bienes de consumo, sin los cuales la 
vida se nos antoja impensable. El artfculo de consumo se ha convertido inme- 
diatamente en una necesidad. Y podriamos decir que el nuevo dia no empieza 
hasta que no hemos puesto la mirada en el signo-marca impreso en el pa- 
quete del cafe de nuestra confianza; y a partir de este primer signo matinal, 
todos los caminos de nuestro hacer cotidiano hasta reparar por la noche en la 
imagen del reloj despertador aparecen salpicados de senales de este tipo. 

La oferta y la demanda de bienes de consumo se agolpan de tal manera 
en nuestro campo de vision que solo es posible proveerlos de signos abrevia- 
dos si se quiere que les quepa la posibilidad de que aun fugazmente aprecia- 
dos sean reconocidos y ocupen en la memoria del consumidor un lugar 
seguro. 

El hallazgo y configuracion de esos motivos captores de nuestra atencion, 
la decision en cuanto al sector de memoria sobre el que deben incidir eficaz- 
mente, la elaboracion de la expresion mas lograda y poderosa, el logro del 
efecto grbfico mbs estimulante cuentan entre los objetivos mbs importantes 
de una nueva profesibn: la del disenador grbfico. 

A el va dedicada asimismo la mayor parte de este libro, ya que aten- 
diendo a los simbolos del pasado aprende a conocer la relacibn del hombre 
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con el signo, y reparando en los fundamentos de lo que se ha acreditado con 
el paso de los tiempos, adquirir los conocimientos adecuados para llegar a las 
decisiones correctas. 

En la pugna competitlva siempre creciente de la Economia lo visualmente 
anonimo esth fatalmente condenado. El comprador ya no se fia del producto 
que carece de nombre ni del servicio sin personalidad conocida. Para conse- 
guir hoy una posicion en el mercado y lo que es mbs, para conservarla se 
hace cada vez mbs preciso el crearse una imagen de la propia identidad. 

Este libro no puede pretender dar siquiera una impresibn tan s6lo aproxi- 
mativa de la multitud de marcas de identidad circulantes en el mundo. Sobre 
este tema existe un copioso numero de monografias muy ilustrativas (vease 
Bibliografia). 

Resumidos con deliberada densidad reproducimos en las pbginas que si- 
guen una coleccibn de marcas tipicas de nuestro presente. La seleccion y el 
ordenamiento no obedecen a criterio alguno cualitativo sino al intento de pro- 
ceder a un analisis de su origen motivacional. 

Las tres primeras hileras presentan marcas de contenido puramente figu- 
rativo. Lo que confiere a estos signos el carbcter de marca es el grado de esti- 
lizacion que con miras a lograr un mayor efecto grafico ha impuesto en ellos 
el autor. El grado de reconocibilidad del animal (cabra months, erizo, dragon, 
etc.) del objeto (tercera fila: libro, castillo, ojo o lente, etc.) es algo diferente 
en cada ejemplo, pero absolutamente inequivoco. 

Por contra, los signos de las tres filas inferiores rayan ya en el limite de lo 
abstracto, aunque siguen siendo discernibles las imagenes figurativas (ojo, 
serial, tambien sujetapapeles, antena de television, base de enchufe, etc.). Los 
signos recurren con frecuencia a configuraciones esquematicas propias de 
diagramas, grbficas curvilineas, railes, enrollamientos y desenrollamientos, 
etc., que incorporan a sus presentaciones. 

En la segunda tabla, al igual que en la parte superior de la tercera, en- 
contramos una seleccion de signos en los que prevalece el recurso a las for¬ 
mas alfabeticas. En la busqueda de una imagen identificadora es frecuente el 
empleo de las iniciales de la empresa o del producto en cuestibn a fin de lo¬ 
grar una expresibn caracteristica desde el punto de vista grbfico. Las posibili- 
dades de creacion de signos para asociaciones, organizaciones y empresas de 
servicios cuyas actividades son de naturaleza puramente abstracta se reducen 
notablemente por la ausencia de toda imagen concreta representative de que 
echar mano. Esta categoria de signos de marca debiera ser englobada en el 
capitulo de los monogramas. Sin embargo, por razones puramente historicas 
y esteticas se ha incluido en el apartado de los modernos signos de identidad. 

La configuracion de los monogramas responde a diferentes modos de 
expresibn grafica. Las letras aparecen en positivo o en negativo, periferica- 
mente pespunteadas o en presentacion marcadamete superficial. Una forma 
tipica consiste en disponer el trazo de manera continua imitando el curso nor¬ 
mal de la escritura (tabla 3, filas 3 y 4). En las tres filas del centro la reconoci¬ 
bilidad clara de las letras resulta un tanto encubierta en razon de que la geo- 
metria grafica es subrayada de manera preponderante. 

En las dos filas inferiores de las tablas 3 y 4 aparecen imagenes casi 
exclusivamente abstractas y, precisamente, en la sucesion en que ya en la pri- 
mera parte fueron presentadas en la estructuracion de los diferentes modos 
de expresibn del signo (Primera parte, capitulos 6 y 7). 

A los signos de trazo lineal, ya citados en la primera parte, pbg. 27 como 
signos escritos, siguen en la quinta fila de la tabla 3 marcas o rubricas donde 
predomina el aspecto superficial y puramente bidimensional (primera parte, 
pags. 53 a 59), a diferencia de los reunidos en la ultima fila, que adquieren 
una morfologia simulativa de volumen (primera parte, pbgs. 60 a 65). A este 
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genero pertenecen asimismo los signos recogidos en la tabla 4, ultima fila, 
donde con la asistencia de trucos gr£ficos, por ejemplo mediante el empleo 
de falsas perspectives, se ofrece al observador un imagen irreal e irritante en 
la que abundan los volumenes insdlitos (primera parte, p3g. 66). 

En la tabla 4, arriba, vemos un conjunto de marcas circulariformes donde 
la simbolizacidn de movimientos se logra con la inclusidn de circunferencias 
y espirales. Sin embargo, para indicar movimiento en el sentido de proyec- 
ci6n, encuentro, circunvolucidn, acercamiento o cruce es la flecha el ele- 
mento signico de claridad y univocidad absolutas y, por tanto, el que mSs fre- 
cuente aplicacion halla hoy dia en la configuracion de rubricas con este signi- 
ficado. 

Si observamos objetivamente imdgenes grSficas de identidad debemos 
admitir que en conjunto se aprecia cierta reiteracidn en los tipos de signos 
empleados, cierta pobreza innovativa, falta de originalidad y de hondura con¬ 
ceptual. Diriase que, en la posguerra, las escuelas de grafismo han recurrido 
con demasiada frecuencia quizes al puro contraste bianco y negro, al impacto 
visual de f3cil factura mediante la conjuncion de formas opuestas, enfrenta- 
das de manera violenta o mediante elaboracion mas o menos artificiosa. 

Es posible que al comienzo de esta decada de los ochenta nos veamos 
frente a una nueva generacidn de marcas. Los signos nacidos gracias al 
enorme impulso econbmico de los ultimos anos parecen creados a partir de 
contrastes a menudo demasiado crasos y violentos. Surgen m£s y mas confi- 
guraciones nuevas, mas refinadas, verdaderamente mas originales, todo lo 
cual permite creer en unas perspectivas positives para la elaboracion signica. 



Woolmark 
Francesco Saroglia 


Admiral Corp. (USA) 
Morton Gordsholl 


Cooperativa de Sastres 
de Polonia, Karol Sliwka 


Los ejemplos reunidos en las tablas precedentes representan s6lo una minima seleccibn de la pletora de signos-signatura 
hoy existentes. Nos permitimos reproducirlos sin indicacion de autor y editor, indicando no obstante las fuentes principa¬ 
ls de donde fueron extraidos: Journal of the American Institute of Graphic Arts , n.° 5, 1966. Walter Diethelm, Signet , 
Signal, Symbol, ABC-Verlag, Zurich, 1974 
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9 Signos de la tecnica y de la ciencia 


1. La escritura ideografica de los tecnicos 

En medio de sus mas nuevas conquistas el hombre debe de tener 
siempre en cuenta que esas no son resultados espontaneos, por asi decir, sur- 
gidos del aire. Toda innovacion cientifica proviene de otra anterior; en la pala- 
bra «adelante» queda patente ese fenomeno: Todo proceso constituye un 
paso «a delante» desde una posicibn ya alcanzada (al igual que el futuro se 
basa en el poder y saber actual). 

Los tecnicos convencionales cuyas obras resultan predominantemente 
de la manipulacion de herramientas y material reciben el nombre de obreros 
manuales. En tiempos pasados eran en su mayorfa ajenos a la escritura y al 
dibujo de pianos, la parte creativa de su obra se realizaba en el curso del pro- 
pio proceso de trabajo. El carpintero disponfa mentalmente el armazon del te- 
cho de la vivienda sin disponer de mbs pianos de la casa que los que ence- 
rraba en su propia cabeza. Para facilitar la reunion de las piezas de madera 
previamente cortadas en su taller se valia de determinados signos que tallaba 
en la propia tablazon. Era un lenguaje signico que cualquiera de sus ayudan- 
tes del ramo podria interpretar sin mayor esfuerzo. 

Presentamos seguidamente algunos ejemplos tipicos de signos de car¬ 
pintero, tal como siguen siendo usados hoy en la construccion de muchos re- 
fugios de montana. 

Estos conjuntos signicos (frases) no eran empleados solo por los carpin- 
teros sino que se daban en casi todos los oficios, aunque de manera prepon¬ 
derate donde la obra no era terminada en el taller sino que requeria de un ul¬ 
terior proceso de acabado en otro lugar. Asi ocurria tambien por ejemplo, 
entre los canteros, si bien hay que senalar que no debe confundirse sus mar- 
cas o rubricas con los signos de construccibn propiamente dicha, los cuales 
han permanecido ocultos en su gran mayoria dado que eran aplicados en la 
cara interna, no visible, de los sillares. 


Signos de carpintero 



Corte Barrado Centro Mocheta Ranura 



Alzar 



A tope Entalladura Estrias 
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En el curso de los siglos este modo de hacer «espontaneo» se ha subdivi- 
dido en una parte creativa o de planificacibn, y en otra de mera ejecucion. Lo 
tfpico de la tbcnica moderna es precisamente el hecho de que la persona que 
«planifica» ha dejado de ser la que ejecuta. Entre martillo y clavo, hachuela y 
madero se ha introducido el papel del piano a modo de intermediario intelec- 
tual de la obra. Esta modificacion esencial nacio de la necesidad de la cre- 
ciente complejidad de las edificaciones, de las mbquinas o de las instalacio- 
nes. La ereccibn de un edificio moderno es hoy impensable sin ayuda de un 
dibujo, diseno o piano. Sigue habiendo obreros manuales ejecutores, pero 
ahora trabajan atendiendo a unas normas intelectuales que distribuyen, orde- 
nan y asignan con exactitud la labor por realizar mediante instrucciones 
concretas y programadas. 

Ingenieros, arquitectos y tecnicos se constituyen actualmente en equipos 
mixtos de trabajo cuya tarea consiste en reunir y conjuntar de modo estructu- 
ral capftulos tan diversos como los referentes a la obra vista, instalaciones, in¬ 
teriors, revestimientos, etc. En todos los sectores de la Construccion, de la 
Investigacibn o de la Planificacibn es hoy un sobreentendido que lo que ha de 
ser hecho debe haber sido previamente plasmado sobre el papel, en el taller 
de diseno o en la oficina tecnica. 

Esta creciente subdivisibn en frases de desarrollo llevo inevitablemente a 
la conformacibn de nuevas expresiones visuales que pudieran fijar optica- 
mente las formulaciones, hallazgos o consecuencias de un modo adecuado. 

El hombre creativo se vio obligado a ampliar los limites de la fijacion lin¬ 
guistics mediante nuevos ordenamientos alfabeticos y hallar asi signos au- 
tonomos que pudieran dar expresion a fbrmulas, interrelaciones o procesos 
interdependientes. 

De manera semejante, la representacion esquembtica ha hecho supeflua 
en muchos sectores de la tecnica la aclaracion verbal pormenorizada. La 
explicacion del esquema de circuitos del mbs sencillo de los aparatos requeri- 
ria de una ingente cantidad de pbginas escritas, mientras que el tbcnico, gra- 



cias a sus conocimientos del nuevo lenguaje de signos de su especialidad, 
puede reconocer al instante la funcion de este aparato. 

El numero de esas especiales abreviaturas crece constantemente gracias 
al progreso que a diario se experiments en todos los bmbitos del desarrollo 
del saber humano. Bastaria una impresion, ya de por sf muy limitada, para 
trascender del alcance de esta obra; de modo que los ejemplos que se ofrecen 
al margen no tienen mbs valor que el puramente ilustrativo, en relacibn con 
un riquisimo mundo de formulaciones signicas que solo dominan realmente 
los especialistas que en su hacer particular se sirven de ellas, por asi decir, a 
modo de instrumento optico de trabajo. 



Bomba centrffuga 
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Llave autombtica 


Estrechamiento seccibn tubo 



Amortiguador autombtico 
de presibn 



Tubo de rayos catbdicos 
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Signos para la programacibn del proceso de datos 


2. Los signos de las ciencias modernas 

Los signos y formulas de las ciencias deben ser distinguidos de los signos 
de trabajo a que acabamos de hacer referenda, si bien unos y otros se en- 
cuentran y aun se solapan en muchas ocasiones. El cientifico y el investigador 
siguen por lo comun vias de conocimiento primordialmente tebricas, sin pen- 
sar aun $n la aplicacibn prbctica que del tema investigado, el hallazgo conse- 
guido o del concepto de nueva formulacion. El descubrimiento y puesta en 
prbctica de todos los logros tecnicos, cientificos y sociales, cuya influencia se 
deja sentir hoy en la totalidad de la vida presente en nuestro planeta, proce- 
den a partir de la investigacion libre pura o, hasta podriamos decir «salvaje». 
Citemos a Einstein a titulo de ejemplo: su trabajo mental fue, por su natura- 
leza puramente teorica, el fundamento sobre el que los cientificos-prbcticos 
hallaron aplicacibn, conocida o todavia desconocida, de la energia del btomo. 

En el campo de las ciencias, senalado por el elevado nivel de abstraccion, 
la escritura abreviada en forma signica esta mucho mas extendida que el 
campo precitado de la tecnica. La idea de un matembtico o de un quimico, 
por ejemplo, que sin signos y fbrmulas se atreviera a proceder con su labor 
mental sin mas ayuda que el conjunto alfanumerico es totalmente inimagina- 
ble. 

Partiendo de una dotacion bbsica de signos elementales el investigador 
se ve forzado a crear a diario nuevos signos y esquemas que le permitan for- 
mular de manera objetiva hechos, materiales, relaciones, etc. de nuevo ha¬ 
llazgo. Ante la pletora de esta complejidad cada dia mayor sblo es posible re- 
flejar una pequena seleccion de entre los signos cientificos modernos. 

La recurrente nocibn de retornar a una escritura pictogrbfica para fines 
generales, con la idea de superar las barreras del idioma por medio de un sis- 
tema de imbgenes —tal como propuso el australiano C. K. Bliss en su 
Semantography — se nos aparece totalmente irrealista. El esperanto da 
ejemplo claro de idea puramente teorica, pero no menos brillante, que, no 
obstante, se ha desbaratado frente a las estructuras etnicas bbsicas tan pro- 
fundamente arraigadas en nuestro mundo. 

En lo que hace a la Tecnica y la Ciencia, no cabe duda de que en sectores 
especiales en continuo progreso los signos y las formulaciones pictogrbficos 
se encuentran en pleno desarrollo y que en el futuro irbn convirtiendose en 
elemento indispensable para fijar y transmitir los frutos del hacer mundial de 
la mente humana. 




Lineas 1 y 2 Astronomia (signos planetarios y zodiacales, vease capitulo V). Linea 3 Botbnica y Biologfa. Linea 
4 Quimica. Linea 5 Quimica-Nuclear. Linea 6 Estructuras cristalinas. Linea 7 Geologia. Lineas 8 a 11 Matembticas 
(signos de funcibn y de relacion). Lineas 14 a 16 Meteorologia. 
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Seleccion de signos de las ciencias modernas 
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10 Los signos senates 


1. Orientacibn en el entorno 

A diferencia de los otros signos cabe a la serial una funcibn menos pasiva 
en cuanto a comunicacibn e informacibn, pues su objeto tiene el sentido de 
una indicacion, una orden, advertencia, prohibicibn o instruccibn, no tanto de 
carbcter comunicativo sino convocador mas bien de una reaccibn inmediata 
por parte del observador. En su aspecto externo, sea en forma de tablero de 
anuncios o bien como inscripcibn, la serial se introduce en el campo de vision 
del individuo casi en contra de la voluntad de este. El texto impreso, en cam- 
bio, puede ser ignorado o apreciado por el lector conforme a sus deseos, es 
decir, alejandolo o incorporbndolo a su campo de visibn, y asi, a su mente. La 
serial materializada ha pasado a formar parte esencial de la imagen del en¬ 
torno, del espacio vital que ocupamos, donde apenas podemos, por tanto, es- 
quivarla. 

Con la segunda revolucibn industrial, con el desarrollo de la tecnologia, el 
concepto de signo ha sido transformado en sus mismos fundamentos. Si 
el mundo de la fe se caracteriza por el simbolo, y el de la razbn ilustrada lo fue 
por el signo , nuestro mundo de la comunicacion omnimoda y de la transmi- 
sion inmediata aparece regulado y estructurado por la sehai. 



Demasiado parecido 
al entorno urbano 


a. Interpretacibn y significado de las senales en el trbfico 

La serial de tr£fico se ha convertido en un componente esencial de los 
tiempos modernos, testigos del veloz desplazamiento de la persona que en 
realidad no se corresponde con su morfologia y constitucibn. El intervalo que 
media hasta el reconocimiento del peligro ha dejado de guardar relacion con 
la velocidad del movimiento normal en la actualidad, con lo cual el tiempo de 
reaccibn natural se ve ampliamente superado. 

Las senales de trafico, nuevas apariciones en nuestro medio en torno, 
han determinado de modo decisivo la estructura de nuestra percepcion; sus 
caracteristicas pueden dividirse en una determinada jerarquia de orden impe¬ 
rative. Asi, podriamos clasificarlas en los siguientes apartados: De prohibicibn 
absoiuta, como las de circulacion unidireccional, de paro, de no aparcar, etc; 
de prohibicibn restrictiva , como aquellas que permiten solo el trafico de me- 
dios de transpose publico, etc.; de prohibicibn Hustrativa, donde se indica, por 
ejemplo, la de girar a la izquierda o la velocidad mbxima permitida, etc; hay 
tambien senates instructivas: de cruce inminente, de curva cerrada, etc; y las 
hay informativas por ejemplo de la presencia de un aparcamiento proximo, de 
distancias o indicadoras de direccion, etc. 


270 
















b. La forma de escudo 

La determinacion formal de las senalizaciones de trbfico fue elegida 
consciente o inconscientemente atendiendo a la intensidad del impacto vi¬ 
sual. Asi, las senales redondeadas son las mbs visibles en el entorno y, en 
cierto modo, reproducen la imagen de la mano abierta y levantada. 

Por contra, destacan menos los cuadrados o rectbngulos dado que en el 
medio urbano abundan las morfologias de este tipo. El circulo y la linea obli- 
cua producen un contraste mucho mayor en la ciudad. De ahi que la mayoria 
de las senalizaciones con significado prohibitivo se ofrezcan en superficies de 
forma externa muy concisa y distintiva. Puede tratarse, por ejemplo, de cua¬ 
drados que descansan sobre uno de sus vertices o, como suele ser el caso 
mas frecuente, de tribngulos. 

Es interesante observar que los tribngulos situados sobre el vertice infe¬ 
rior, al igual que las formas circulares, transmiten una expresibn de gran 
fuerza imperativa, mientras que el tribngulo de vertice superior vehicula mbs 
bien contenidos de carbcter informativo. En la escena urbana estb claro que 
las formas triangulares con vertice inferior son de expresibn mbs agresiva 
que las que lo presentan superior. V una razon de ello puede aportarla la pro- 
pia imagen urbana con la silueta de los tejados lomera arriba, impresion ar- 
quetipica presente como algo acostumbrado en el inconsciente del hombre 
(ver primera parte, pp. 30-31). 


c. El color 

El rojo primario fue elegido como color mbs significativo para prohibicio- 
nes, direcciones y senales de peligro. Cuantitativamente, el rojo no se pre¬ 
sents nunca en el paisaje de manera extensiva (como superficie); su empleo 
obedece, por consiguiente, a que en la Naturaleza ese color, el mbs llamativo 
de todos, solo aparece en forma puntual, de hacerlo en absoluto, y siempre 
con carbcter primario (en las flores, por ejemplo). Inversamente, el verde, que 
siempre se presents en la Naturaleza en forma de extensas superficies, no es 
indicado para las senales de trbfico. A su vez, el azul solo se emplea en este 
sentido en relacibn con una invitacion u ofrecimiento. 


d. Reaccion del conductor frente a la serial 

En vista de la siempre progresiva densidad del trbnsito rodado y con mi- 
ras a su regulacibn racional seria sin duda de interes el reflexionar acerca de 
que, por lo que hace a los viandantes y, en particular, a los conductores, son 



Mejor contraste 
con el medio en torno 



Agresiva forma triangular 
Senal de prohibicibo 



La senal de advertencia mbs 
adecuada en razon del perfil de 
los tejados 



Vida propia en peligro 



La gravedad de la informacibn 
no guarda relacibn con la pro¬ 
pia persona (con el yo) 
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por lo menos tres las reacciones fundamentals que podemos observer en 
ellos en presencia de las senates. En primer lugar y ante la serial de peligro 
reaccionan por lo comun de manera habitualmente egoista, con referenda 
primaria e inmediata a la propia persona. Frente a la serial de «desprendi- 
miento de piedras» cierran automSticamente el techo o trampilla movediza 
del automdvil; ante la serial de «paso a nivel» o «pendiente» reducen la veloci- 
dad. Igual reza, como segunda reaccion, cuando su vida no estd directamente 
en peligro, pero siente amenazado su bolsillo ante la posibilidad de multa, por 
ejemplo al leer la serial de ((control por radaro, etc. Como tercera reaccidn, en 
cambio, resulta a veces dificil el quitar el pie del acelerador cuando se re- 
clama prudencia frente a unas «Obras» o ((Estrechamiento de calzada». 



w 


Pictogramas que hablan 
por si mismos y com- 
prensibles en todo el 
mundo 




Esquemas que requieren 
cierta reflexibn 


2. Los pictogramas 

Los llamados pictogramas de la moderna senalizacion direccional hallan 
creciente aplicacion por dos razones. La primera depende de las propias ca- 
racteristicas del soporte del mensaje (sea redondo, triangular o poligonal), 
que constituye un portador de informacibn puntual, conciso y rbpidamente 
identificable. A diferencia de la comunicacibn escrita, que ha de seguir el de- 
sarrollo lineal de la composicibn de la frase, y con ello requiere de soportes 
mbs o menos extensos en longitud y anchura, lo que impide toda unificacibn 
de un sistema de senalizacion. 

La segunda razon del uso creciente de pictogramas viene determinada 
por el propio problema del lenguaje. Las carreteras, redes ferroviarias, lineas 
maritimas y aereas se prolongan mucho mbs alia de las fronteras nacionales, 
linguisticas y etnicas. Una descripcibn alfabetica poliglota requerirfa de so¬ 
portes o tableros muy sobredimensionados, y el contenido informativo perde- 
ria claridad. Como excepcion cabria acaso mencionar el trbnsito aereo donde 
la comunicacion puede producirse las mbs de las veces en dos lenguajes: el 
del pais y el ingibs, dado que este ultimo es utilizado mbs y mbs en este con- 
texto como idioma internacional exclusivo (Exit, Flight, Bus, etc.). 

La informacibn por medio de signos pictbricos ha llevado en las ultimas 
dbcadas a una transformacion de los hbbitos de lectura de la poblacibn. Hoy 
puede decirse que la senalizacion direccional ya no seria posible sin el recurso 
a determinado numero de pictogramas. Al efecto procede senalar que hay por 
lo menos tres tipos diferentes de informacibn pictorica. 

El primero hace referenda a aquellos signos que como imbgenes natura- 
listas, principalmente en forma de siluetas, no dejan lugar a duda alguna en 
cuanto a su significado para el observador, cualesquiera que sean la lengua y 
las costumbres de este. Un cigarrillo cruzado por un trazo, la silueta de un au¬ 
ricular telefonico, una taza de cafe, etc se han convertido en senates de apli- 
cacion mundial; para comprenderla no es necesario ningun proceso de apren- 
dizaje previo; informan de manera inmediata. 

La segunda forma de informacibn pictbrica comprende aquellos esque¬ 
mas cuyo mensaje no es comprensible a primera vista (de golpe) sino que re¬ 
quiere de cierto esfuerzo de reflexion. Este es el caso de las sehales viarias de 
«Paso preferente», «Trbfico en direccion contraria», «Pendiente», etc. 

En este grupo de pictogramas esquematizados hallamos una y otra vez 
signos cuyo significado, aun tras un prolongado periodo de aprendizaje, sigue 
permaneciendo dudoso en muchos casos. Nos referimos a los conceptos de 
«Salida» y «Entrada». Las representaciones consistentes de composiciones a 
base de diferentes elementos abstractos, en este caso el cuadrado abierto, en 
el sentido de espacio y puerta, conjuntamente con la flecha indicadora de di- 
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recci6n, requiere un cierto momento de reflexion que excede con mucho del 
«de decision» de que dispone el peaton que se aproxima a la puerta en cues- 
ti6n. Semejante signo jambs cumplirb cabalmente el objetivo perseguido 
puesto que el concepto intelectual que encierra jambs serb satisfecho por el 
reconocimiento visual espontbneo ni por un sencillo proceso de aprendizaje. 
En este caso dariamos preferencia a la informacibn verbal «Entrada» «Salida». 

El tercer grupo comprende aquellos signos que no derivan de imbgenes 
figurativas ni de esquemas sino provenientes de signos abstractos y que, por 
consiguiente, requieren para su comprensibn de un proceso de aprendizaje. 
Sin embargo, cuando ya se han incorporado al conocimiento inconsciente, 
como sucede a los signos alfabeticos, la informacibn que prestan es inme- 
diata y espontanea. El ejemplo mbs elocuente acaso sea la senalizacibn de 
sentido unidireccional o de «direccion prohibida» que hoy todo el mundo 
(incluso aplicada a los peatones) conoce y respeta. Los sembforos rojo, verde 
y bmbar pertenecen al mismo bmbito de informacibn adquirida. Y cabe 
adscribir asimismo al mismo grupo el signo de la flecha, aun cuando su si- 
lueta, en razon de la forma, pueda evocar para algunos el objeto agresivo, el 
arma (primera parte, p. 34). La forma prolongada del astil consiguiente a la 
punta ofrece informacibn exacta de la direccibn que debe seguir el movi- 
miento: giro, curva cerrada, etc. 

Extraordinariamente dificil resulta la representacibn mediante pictogra- 
mas de informaciones abstractas tales como «Aduana», «Oficina de objetos 
perdidos», «Autoservicio», «Sala de espera», «Entrega, consigns y facturacibn 
de equipajes», etc. El problems de la indicacibn de los servicios sanitarios es, 
pese a todas las apariencias, aun mbs dificil, y a escala mundial probable- 
mente sblo podrb ser resuelto mediante la pertinente aclaracion verbal, ya 
que la separacibn entre mujeres y hombres tipicamente efectuada en el 
mundo occidental con ayuda de siluetas, por ejemplo, de persona con faldas 
o con pantalones, respectivamente, deja de surtir efecto en el mundo brabe. 

Ofrecemos en la pbgina 274 la serie que nos es mejor conocida y que re- 
putamos mejor por lo que hace a senalizacibn pictogrbfica en el mundo de los 
viajes. Se trata de un trabajo elaborado por el American Institute of Graphic 
Arts como norma para EE.UU. La reproduccion de la tabla procede con las 
mismas reservas reiteradas asimismo en otros lugares. 
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Salida 

Pictograma excesivamente 
intelectual 




Una vez aprendidos, impeca- 
blemente comprendidos 


3. Signos-senales en forma impresa 

El viajero pretende disponer en todo momento de una definicibn crono- 
Ibgica y geogrbfica exacta de los trayectos que ha de recorrer desde el punto 
de partida al de destino. Para ello necesita hacer acopio de prospectos, itine¬ 
raries y mapa de rutas. Todas estas representaciones esquembticas contie- 
nen una serie de signos que, en parte, son identicos a los que en realidad ha- 
brb de ir encontrando a lo largo de su viaje. 

Sin embargo, su reaccibn ante esos signos, que hasta cierto punto pode- 
mos considerar como signos-senales meramente teoricos, es fundamental- 
mente diferente de la que producen las senales existentes en la realidad. El 
obtener informacibn, la planificacibn y la preparacion del viaje pertenecen, 
por asi decir, a la meditacibn, mientras que el viaje propiamente dicho subor- 
dina el individuo a condiciones cronologicas y locales bien determinadas por 
el curso del viaje, como la dependencia de regulaciones de trbfico y la que 
fuerza la puntualidad de los medios de transporte publico a que haya que re- 
currir. 
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Normas pictogr£ficas en relacion 

( -\ 


V_ J 




con el tr£fico aereo en EE.UU. 
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La serial pub ca ce transito viario impone un conocimiento espontbneo; 
mientras que la se A 3 mpresa fuera de aquel contexto permite encerrar un 
contenido mucho mas complejo. Adem£s de los signos pictoricos pueden fi- 
gurar en una carta o mapa de carreteras otros de carbcter abstracto, a modo 
de indicacibn o referenda para la que en otro punto se provee la explicacibn 
pertinente, acaso en forma de leyenda o de nota al pie. 

En los mapas viarios. y sobre todo en los pianos, la simplificacibn de los 
signos debe llevarse a un mbximo de «estilizaci6n» para que puedan ser 
incluidos a escala dimensional minima, para que aun sea «legible». 

Vaya como ejemplo la siguiente concepcibn iconogrbfica elaborada para 
un programa o plan de vuelo. 

La primera fila contiene signos cuyo enunciado pictbrico es captado y 
comprendido inmediatamente gracias al aspecto realista de lo representado. 

En segundo lugar (fila 2) tenemos signos con una apariencia todavia rela- 
tivamente concreta cuyo enunciado requiere, no obstante, de cierta explica- 
ci6n, aunque sea breve y unica. De izquierda a derecha significan: Cine a 
bordo, servicio de recepcibn, transbordo, vuelo de ida, vuelo de ida y vuelta, 
telegrama, hora local y de vuelo. Tambien los signos de la tercera fila precisan 
de aclaracibn: Solo dias laborables, diariamente y en dias de semana 1 a 7 
(con lo que con el primero existe siempre la duda de si se trata de un do- 
mingo, lunes o, eventualmente, hasta de un sabbat). La ultima fila muestra 
signos de referencia tipicos, es decir, figuras geometricas claramente discer- 
nibles cuya explicacibn es ofrecida en cada caso en una leyenda o nota al pie 
(de ser posible en cada paginal. 
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Signos para un plan de vuelo 






4. De lo emocional en la confusion viaria 




a. Orientacion en edificios publicos 


En mapas de carreteras 


Uno de los factores mbs importantes en la senalizacibn direccional en la 
actualidad reside en la consideracion de lo que se ha dado en llamar «temor a 
los umbrales». La disposicibn psicolbgica del individuo que busca su camino 
es totalmente distinta si se encuentra dentro o fuera de un espacio cerrado. 
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Tokio 



Mexico 



Munich 



Grenoble 


Mientras se encuentra al aire libre su poder decisorio propio sigue intacto, y el 
entorno visible representa para la persona un marco referencial seguro. Pero 
tan pronto como penetra por primera vez en un edificio pierde la seguridad de 
su propia capacidad de decisibn y se ve forzado a recabar la asistencia y gufa 
de otros. Busca en primer lugar con la mirada a alguien que le reciba y de 
quien obtenga las indicaciones pertinentes para proseguir su recorrido. En 
edificios donde tal puesto de recepcibn no existe sustitutivamente suele dis- 
ponerse un piano de orientacibn; y esta miniaturizacibn o esquematizacibn 
del edificio debe considerarse como elemento principal de senalizacibn pues 
en este mismo punto el visitante debe reconocer y aprender la estructura de 
la totalidad del inmueble. El funcionamiento de este proceso de comprensibn 
y su consiguiente proyeccibn prbctica se encuentran en estrecha relacibn con 
la disposicion psiquica del que desea orientarse. En un museo, por ejemplo, el 
visitante, de tenor relajado, experimentarb sin mbs el impulso de descubrir 
personalmente el camino a seguir. Por contra, quien accede a un edificio 
publico, sea la oficina de Correos, el cuartelillo de la Policia o el Hospital, per- 
derb en parte o del todo, segun la intensidad de su emocibn, la facultad de 
orientarse debidamente o de proceder por propia iniciativa con su camino, y 
tratarb de obtener al efecto informacion explicita e inequivoca de carbcter 
verbal. 

En aeropuertos o estaciones ferroviarias debe contarse especialmente 
con este factor emocional, en particular a causa de la presibn que suelen ejer- 
cer la urgencia y el temor de equivocar la direccion. En semejantes casos el 
sistema de senalizacibn no puede basarse solo en el apoyo o la asistencia ver¬ 
bal; en consecuencia, el lugar de informacion debe ser correspondientemente 
sobredimensionado y de concepcibn progresivamente mbs pormenorizada a 
fin de informar exacta y rbpidamente al viajero. 


b. Sistemas de pictogramas en grandes acontecimientos 

En el bmbito de los encuentros de grandes colectivos, cada vez mbs fre- 
cuentes, sea por razones deportivas, culturales o politicas, surgen siempre 
nuevos sistemas de orientacibn cuya concepcibn y desarrollo deben tener en 
cuenta el contenido, dimensiones y poliglotismo caracteristicos de tales 
eventos. El disenador se convierte en semejante ocasibn en organizador vi¬ 
sual a quien cabe la tarea concreta de orientar y dirigir correctamente los pa- 
sos de la ingente multitud de visitantes. 

Dado que se trata de acontecimientos temporales y de ubicacibn limitada 
y que la masa de visitantes concurre a ellos y los vive mayoritariamente de 
buen talante y animo «relajado», el diseno de sistemas de pictogramas con 
conjuntos signicos originales, creados cada vez por un disenador grbfico es, 
en nuestra opinibn, muy deseable. A menudo se habla de crear un sistema 
asi, permanente y siempre igual, para los Juegos Olimpicos. En cambio, noso- 
tros entendemos que tiene mbs sentido y resulta mbs apropiado al evento, en 
consideracibn al carbcter especifico y a la personalidad del pais organizador, 
la nueva creacibn de un conjunto signico cada cuatro anos. El proceso de 
aprendizaje de dichas representaciones es realizado por el visitante con rela¬ 
tive rapidez, y el color local del signo figurativo se considerarb en todo caso 
como expresion de riqueza grbfica y creativa propia. Adembs, los errores de 
interpretacion que con ocasibn de dichos acontecimientos puedan producirse 
no son de gran trascendencia. 

Con todo, tambien aqui vale la excepcion, a saber: que la senalizacibn de 
seguridad, y por razones fbciles de comprender, debe atenerse a un patrbn 
internacional. 
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5. Senates de servicio 

La forma de la herramlenta responde a una adaptacibn secular a la anato- 
mia de la mano humana. La conjuncibn de fuerza corporal, gesto e instru- 
mento hizo posible la fabricacibn de objetos utiles para el trabajo a partir de 
materias primas como la piedra, la madera, el cuero, el hilo, etc. Con la in- 
vencion del motor se impuso progresivamente la tendencia a remplazar la 
fuerza humana por la mecbnica. De ahi que el aparato dejara de ser «adap- 
tado a la mano» para responder mbs y mbs en su construccibn a sus funcio- 
nes mecbnicas. 

Nuestra generacibn ha de verselas con herramientas, aparatos electrodo- 
mesticos, medios de transpose etc. cuya funcion, encubierta por carcasas y 
revestimientos que estbn a la moda, ha dejado de ser visible, y con ello, direc- 
tamente comprensible. Pero ello ha dejado de ser necesario ya que dichos 
instrumentos ya no son «regidos» por la mano sino «atendidos» solo por esta. 
Adembs, la Electronica, que de manera tan masiva ha irrumpido en todos los 
ambitos del hogar, programa incluso el curso y desarrollo secuencial del pro- 
pio trabajo, de modo que la expresibn de «apretar un botbn» ya no repre- 
senta realmente ninguna broma u «ocurrencia» con respecto al futuro sino 
una realidad que subraya claramente cua'n «mecanizada» es ya la actividad 
humana en el presente. 

Que de este desarrollo haya nacido una relacibn totalmente nueva, por no 
decir «alienada», con respecto al proceso de trabajo es algo que experimenta- 
mos a diario. Tablas de lavar, cubos y jabbn, sierras, bancos de carpintero y 
escoplos no requerian de instrucciones de uso; en su propia forma residia la in- 
dicacion del proceso de trabajo. Por contra, la accibn de trabajo desarrollada 
por una lavadora autombtica o el '• ncionamiento de una instalacion de Este- 
reofonia han dejado de ser perceptibles tras su revestimiento material. Los 
esquemas de circuitos adjuntos al aparato, a menudo escondidos en el inte¬ 
rior del mismo, solo son inteligibles para el especialista. 

Aqui no pretendemos colocar por delante de las innovaciones a lo de 
siempre. Sin embargo, es un hecho ya casi trivial que los instrumentos de hoy 
y del manana son cada vez mbs abstractos y, por lo tanto, habrbn de ser pro- 
vistos de indicaciones de servicio. Estas representan un problema muy pelia- 
gudo y de dificil solucion para todo fabricante de mbquinas y aparatos. Como 
ejemplo tipico de conflicto citemos las indicaciones por medio de colores. Del 
mundo de la circulacibn viaria la persona sabe que rojo significa «pare»y verde 
«pase»; sin embargo, en un aparato electrico la luz roja significa «contacto», o 
sea, lo contrario de «paro», en tanto que una vez en marcha, la verde con- 
cuerda con el estado de reposo y, por ende, con el retorno de aquella a este. 

En sentido semejante las ordenes que se dan por medio de mandos gira- 
torios presentan a menudo problemas para algunos propietarios de aparatos, 
puesto que las indicaciones «girar a la izquierda* y «girar a la derecha» no re¬ 
presentan necesariamente informaciones igual de Claras y univocas para todo 
el mundo. 

Mbs aun, considerando el extendido comercio de importacibn y exporta- 
cion de los mbs variados aparatos, la preparacion de instrucciones de manejo, 
etc, en diferentes idiomas se ha hecho imperative Las descripciones y expli- 
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caciones exclusivamente verbales han llevado con demasiada frecuencia a 
equivocos. y asi, a instrucciones ininteligibles a causa de deficiencias de tra- 
duccion. Por ello, las empresas tratan de hallar pictogramas que puedan 
explicar de manera univoca y directa la manipulacibn del aparato. 

Debemos tener perfectamente claro y presente que una solucion unitaria 
mundial del problema mencionado. sobre todo en lo que se refiere al proceso 
de aprendizaje (que pr£cticamente debe ser renovado casi para cade aparato) 
no se realizara sino con varias generaciones. Pese a ello. en todos los 3mbitos 
se procede al desarrollo de normas sfgnicas. y parece que ya han sido esta- 
blecidas las reglas basicas para una senalizacion pictorica de comprension 
general. 
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Intento de smtesis 


La tabla de signos adjunta representa un intento de confrontar compara- 
tivamente con ayuda de cuatro formas objetuales —dos de la Naturaleza, la 
estrella y la serpiente; una flecha de factura humana, y la cruz— las variacio- 
nes configuracionales con los mensajes o significados m£s diversos. 

La fila horizontal superior contiene representaciones puramente figurati- 
vas. Aunque en la tecnica de reproduccion se haya utilizado la pluma, los di- 
bujos pertenecen al mundo figurativo y su significado es primordialmente 
ilustrativo. 

En la segunda serie los mismos objetos adquieren una forma esque- 
matica: es decir que ya no se trata de una copia externa, sino de una repro¬ 
duced analitica donde con fines aclaratorios la imagen es ordenada esque- 
maticamente, cortada o representada en forma de piano. 

En la tercera fila se produce una de las transformaciones mSs esenciales: 
la imagen ha sido elevada a sfmbolo. Se trata de cierto grado de «sublima- 
cion» de lo que «es meramente objeto», en virtud de la cual lo que es mero 
material recibe un contenido espiritual. Aqui ya no se busca una reproduced 
naturalista sino que por reduced de la imagen a signo se pierde lo ilustrativo 
y de la copia surge el sfmbolo. 

En refuerzo de la expresion simbolica se reunen a menudo dos o m£s ob¬ 
jetos en una misma representacion, como puede apreciarse en la cuarta fila. 

Y tambien para contribuir un poco m£s a la aclaracion de la tan debatida 
cuestion de la diferencia entre sfmbolo y signo, los cuatro objetos originales 
reaparecen a partir de la quinta fila en diferentes variaciones formales simpli- 
ficadas. Esta claro que signos puros como el del rayo, por ejemplo, o el de Ve¬ 
nus, y tambien blasones y hasta marcas pueden convertirse en sfmbolos. Se 
trata primordialmente del significado fundamental de una figura lo que 
constituye la Ifnea divisoria entre lo simbolico y lo meramente factual y obje- 
tivo. 

La clasificacion de los signos en grupos no presenta per se ningun pro- 
blema de significado. El signo breve usado con referenda a un concepto cien- 
tffico y el signo al agua (filigrana), como el de propietario o el de marca se 
diferencian cada vez en virtud de su aplicacion concreta. 

La misma forma externa de los diferentes generos signicos apunta ya cla- 
ramente su uso. El signo cientffico trazado cor una ^ea sobria destaca clara- 
mente del blason de configuracion mas extens^a b dmensional, de superfi- 
cie) que tiene a la ornamentacion, mientras que a s —piificacion del hierro de 
marcar, condicionada por la funcion, se difere^: a ::r su apariencia, basica- 
mente, del elaborado signo publicitario creacz cor ^ecurso a todos los es- 
tfmulos graficos posibles. 
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Dibujo 


Simbolo 


Signo 

signo cientlfico 


Signo-signatura 


Signo-Emblema 


Signo-marca 

Rubrics 


Serial 


Realista 


Esquembtico 


Signo u objeto 
elevados a 
sfmbolo 




Signo oatnbuto 
combinados en simbolo 





©• 




•slam Pecado 


Por convenio relativo 
o realidad reconocible 


Meteorologia (helada) 

Convencionalismo puro. 

Alejamiento de la realidad 


Asterisco 




Marcacibn, 

Firma, 

Signo de propietario 



8 canteros 


Signo de pertenencia a 
un grupo. familia. Estado 


Federacibn 




<Cl<3-C3 

<3-d<3 


Signo profesional 
Economia 



Mercedes 


Indicacibn de trdnsito. 
servicio. etc. 



Peligro de explosibn 



Jeroglifico Nahash 


r\j 

Semejante 


Lucas Granach 



Signo familiar (Japbn) 



Mbdico, farmaceutico 



Curva 


Flecha 



Imagen 



Amor 

Alta tensibn 


Cruz 




a 



Imagen 


2L 


fcrflllftl 

ji 


Plano 


Cristiandad 


Trinidad 


igual/paralelo 


o' 

Masculino Made 



Femenino, Venus 



Hierro de marcar (Texas) Signo de Hermes 


rrb 

( 


Grupo (Escorpibn) Estado (escudo) 


C 

& 

British Rail Banco 

0 

0 

“I 1 


Direccibn Cruz Roja 




. 
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En la ult -na f»<a de a tabla se muestran las cuatro imSgenes en su 
empleo para a senafaacion viaria. La expresidn primitiva, naturalista o sim- 
bolica ha desaz-'e: r: . e signo ha pasado a representar una convencion 
abstracta. A la aca~ encia de la serial pertenece asimismo el escudo o soporte 
que la sustenta . :-e e r ultima instancia, puede ser considerado tambien 
signo basico geo^e^ co que confiere al central o inscrito un sentido m£s 
amplio. 
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Epi'logo 


De la copia nace el sfmbolo. Al signo-simbolo sagrado sigue la fbrmula 
sobria. Los escudos de armas y las signaturas se transforman en marcas y lo- 
gotipos. El dibujo se simplifica en signo. 

Para retener el pensamiento, para transmitir el enunciado ya no bastan 
desde hace tiempo, los slgnos alfabeticos. La orientacion y la comunicacion 
sedan hoy imposibles sin el concurso de esquemas, signos y sehales. La 
expresion escrita es ampliada necesariamente mediante la comunicacion de 
imbgenes. 

Las series alfabeticas de los lenguajes verbales surgidos bajo determina- 
das condiciones histbricas, han sido fijadas de una vez para siempre, de ca- 
r£cter abstracto, mientras que los conjuntos signicos de los lenguajes picto- 
graficos se han ido acomodando siempre al <§mbito de su aplicacion, en conti- 
nua transformacion, para ejercer una funcibn aclarativa y normalizadora 
donde las palabras se revelaban insuficientes o ininteligibles. 

Signos, simbolos, marcas, y sehales son, en su multiplicidad, la expresibn 
ommmoda y omnipresente de nuestros tiempos; conteniendo y salvaguar- 
dando el pasado predicen asimismo el futuro. 



Contra la energia del j Peligro! j Radiactividad! 

^tomo 

Paz 
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Adrian Frutiger, nacido en 1928 en Suiza, es uno de los diseriadores tipogr&ficos mas 
prestigiosos del sigio xx. Estudio en la Escuela de Artes y Oficios de Zurich y se encargo 
de la adaptacibn de muchos de los tipos clasicos de la fundicion Deberny & Peignot para 
el sistema de fotocomposicibn Lumitype hasta que, en los arios sesenta. abrib su propio 
estudio. Frutiger es el creador de tipos tan conocidos como Univers, Meridien, Avenir o 
Vectors y el disefiador del estandar OCR-B La serialetica del metro de Paris y del aeropuerto 
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‘Para retener el pensamiento, para transmits el enunciado, ya no bastan, desde hace tiempo, 
los signos alfabeticos -La orientacion y la comunicacibn serian hoy imposibles sin el concurso 
de esquemas. signos y seriaies.’’ 

Adrian Frutiger se adentra en el origen y sentido de los'signos, su comportamiento y el arte de 
su production. La primera parte de este libro examina el modo en que se efectua el reconocimiento 
de los signos comunicativos y se adentra en la busqueda de constantes formales que, 
en sucesivas combinaciones, conformen los signos bbsicos La segunda parte examina los 
sistemas signicos que han desarrollado las principales culturas para fijar su lenguaje en el tiempo 
y toma tambien en consideracion la influencia de los distil— ^teriales y tecnicas de escritura, 
reproduction o impresibn sobre la forma peculiar de los signos. La tercera parte del volumen 
considera las distintas clases de signos existentes, su relation y sus diversas funciones 
significadoras. Este libro no solo ofrece una lectura fascinante y entretenida, sino que reune para 
el estudiante y el profesionai un inestimable material gra;.^ sobre una actividad tan signrficativa 
como es, precisamente, el significar. 
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